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Abstract 
 
Na interacção de novas tecnologias com as Artes Performativas, como a Dança, 
surgiram novos sentidos criados em sobreposição com o objecto artístico. Assim, 
esta tese pretende compreender a integração da dramaturgia na anotação de 
“corpora multimodais” em suporte vídeo. Para isso, objectiva o estudo da análise 
de dança e de software/tecnologia relacionada, estuda os processos de extracção 
de significado e integra teorias e métodos das disciplinas de arte performativa, 
coreografia contemporânea, linguística cognitiva, novas artes multimédia, 
métodos e teorias da ciência cognitiva e da semiótica. Logo, perguntamo-nos se 
fará sentido fazer dramaturgia sobre esta interacção de diferentes disciplinas e de 
diferentes “corpora multimodais”. Para alcançar esse objectivo, faz-se a 
integração da minha experiência como bolseiro de investigação do projecto TKB: A 
Transmedia Knowledge-Base for Contemporary Dance. Por fim, a tese pretende 
contribuir relacionando directamente a dramaturgia com os processos de anotação 
de vídeo e a função do anotador com a do dramaturgista. Conclui-se com o 
objectivo de apresentar a possibilidade de um novo conceito que surja desta 
interacção, o de Dramaturgia Multimodal,  estabelecendo assim a sua definição e 
integração. 
 
 
 
 
 
 
 
 
Palavras-chave: dança, artes performativas, dramaturgia, corpora multimodais, 
multimédia, criação, sistemas de anotação, vídeo, interactividade, plataformas 
online. 
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Capítulo 1 
Introdução 
 
1.1- Introdução 
 
 
A dramaturgia estrutura conteúdos e conceitos, dando-lhes um 
enquadramento sobre o qual nos podemos orientar e criar um universo reflexivo, 
crítico e gerador de sentidos e significados. Na interacção de novas tecnologias com 
as Artes Performativas, como a Dança, surgiram novos sentidos criados em 
sobreposição ao objecto artístico. O digital traz consigo já uma carga de 
problemáticas muito particulares e ao misturar-se com os conceitos da dança 
exponenciam-se um ao outro, gerando na sua inter-relação um possível 
supraconceito de “arte multimodal”. Neste supraconceito, as práticas de inter- e 
transdisciplinaridade integram teorias e métodos das disciplinas de arte 
performativa, coreografia contemporânea, linguística cognitiva, novas artes 
multimédia, métodos e teorias da ciência cognitiva e da semiótica. Esta interacção 
tem por objectivo providenciar novas realizações sobre a produção humana. Logo, 
perguntamo-nos se fará sentido fazer dramaturgia sobre esta interacção de 
diferentes disciplinas e de diferentes “corpora multimodais”. 
Para compreender o que resulta da interacção entre partes, torna-se 
necessário compreender as partes em si e fazer observação da interacção das 
mesmas na prática. Assim, nesta dissertação faz-se a revisão literária e de trabalho 
relacionado com a análise de dança, desde as abordagens mais clássicas até às 
mais contemporâneas que se revelam mais adequadas para uma análise de 
movimento na arte performativa contemporânea, a qual pretende extrair 
significado para além da forma. Para a extracção, revêm-se os sistemas de 
anotação vídeo e o desenvolvimento de tecnologias relacionadas até ao presente. 
Enquadra-se a problemática da dissertação na minha experiência como 
bolseiro de investigação no projecto TKB: “A transmedia Knowledge-Base for 
contemporary Dance”. Relaciona-se a dramaturgia com o processo de anotação, 
onde se levantam as questões seguintes: Pode o anotador de corpora multimodais 
ser um “dramaturgista de pós-produção”? O que é uma dramaturgia de corpora 
multimodais? Faz sentido a anotação ser um processo aberto e colaborativo? 
Termina-se por se sumarizar a contribuição desta tese, ao mesmo tempo 
em que se dá uma perspectiva de desenvolvimentos no futuro. 
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1.2 – Motivação e Contexto 
 
 
A motivação para esta tese surge da vontade de integrar o saber fazer da 
dramaturgia e da minha experiência acumulada como profissional de artes 
performativas e a sua integração na actividade de anotação textual de vídeos de 
dança, realizada no âmbito do projecto financiado pela FCT (PTDC/EAT-
AVP/098220/2008), TKB: “A Transmedia Knowledge-Base for contemporary 
dance”, como bolseiro de investigação sob a orientação da Prof. Doutora Carla 
Fernandes.  
Motiva-me perceber quais as relações intrínsecas e colaterais que existem 
nas áreas de estudo que se abordam nesta tese, como a teoria de análise de artes 
performativas e sua dramaturgia, a linguística cognitiva e métodos de extracção 
significado, tal como as aplicações que o estudo destas duas áreas relacionadas 
podem ter no desenvolvimneto de tecnologias que possam estabelecer uma base 
transmediática de conhecimento interelacional entre estas diferentes áreas de 
estudo. Ambiciono assim que, uma representação visível do conteúdo invisível 
presente nestas relações, possa permitir uma compreensão do nosso lugar no 
mundo através da tradução das metáforas presentes nessas mesmas relações, de 
forma a criar um discurso que conduza à construção de novas teses sobre o 
mapeamento das estruturas cognitivas que estabelecemos para criar estruturas 
que nos estabelecem  no mundo, seja ele o do quotidiano, o do efémero da 
performance, ou o do digital do multimédia. Talvez assim se compreenda uma nova 
inteligência que integre, de forma equilibrada e interessante, o saber da criação e 
intuição com o saber da ciência e da tecnologia. 
 
 
1.3 - Estrutura da dissertação 
 
 
O capítulo 1 dá o enquadramento desta tese através de uma introdução 
geral, contextos de execução da mesma, estrutura e objectivos. 
 
O capítulo 2 apresenta o levantamento das principais áreas de estudo que 
estão na base desta tese, como o são a Linguística Cognitiva, o estudos de dança, 
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os corpora multimodais e a Dramaturgia. Faz-se também um estudo do software e 
tecnologia relacionada com o estudo da prática de anotação vídeo. 
 
O capítulo 3 dá uma perspectiva da experiência prática no projecto 
académico TKB: “A Transmedia Knowledge-Base for contemporary dance”, 
apresentando o projecto e as suas premissas. Faz-se um estudo e dissertação 
sobre os processos de extracção de significado e de emoções do movimento, 
exemplificando com extracções de significado durante o projecto TKB. Apresenta-se 
a ferramenta Creation-Tool, desenhada e desenvolvida de raiz para o projecto, bem 
como a minha contribuição para a mesma. Termino por referir o processo da 
criação de glossários dentro do projecto e como o mesmo é importante para o 
desenvolvimento futuro de áreas como a web semântica, arquivos digitais online e 
a inteligência artificial. 
 
O capítulo 4 levanta algumas questões em relação à interrelação dos 
conceitos da dramaturgia com os processos de anotação de espectáculos de dança 
e das artes performativas em geral. Compara os dois universos, o da dramaturgia e 
o da anotação de vídeos de espectáculos de dança contemporânea/arte 
performativa. Refere-se à importância de processos de anotação abertos e 
colaborativos, e termina por apresentar o conceito que criei e proponho com esta 
tese, o de “dramaturgia multimodal”. 
 
O capítulo 5 sumariza a contribuição desta tese, ao mesmo tempo que dá 
uma perspectiva de desenvolvimentos no futuro. 
 
 
1.4 - Objectivos 
 
 
Esta dissertação tem como objectivo compreender a integração da 
dramaturgia na anotação de “corpora multimodais”. Para isso, objectiva o estudo 
da análise de dança e de software/tecnologia relacionada. Estuda os processos de 
extracção de significado e faz a integração da problemática na prática do projecto A 
Transmedia Knowledge-Base for Contemporary Dance. Pretende-se, por fim, 
relacionar directamente a dramaturgia com os processos de anotação de “corpora 
multimodais” com o objectivo de compreender a possibilidade de um novo conceito 
que surja desta interacção.  
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Capítulo 2  
  
Revisão de literatura e de trabalho relacionado 
2.1 – Trabalho relacionado com Análise de dança / 
Sistemas de anotação de dança / Linguística Cognitiva / 
Corpora Multimodais / Dramaturgia 
 
Os sistemas de anotação de dança mais reconhecidos e bem 
desenvolvidos (Laban e Benesh) não são amigáveis para o utilizador o suficiente e 
não permitem a constituição de ontologias que podem contribuir para um processo 
de arquivamento acessível e dinâmico de inumeráveis, ricas e diversas "linguagens" 
coreográficas, já estabelecidas e, portanto, identificáveis em todo o mundo.1 
 
 
Os sistemas de notação de dança mais desenvolvidos e 
reconhecidos mundialmente, como é o caso de “Labanotation” e de Rudolf Benesh, 
não constituem metodologias de abordagem à análise de dança aplicáveis 
directamente aos interesses desta tese ou do projecto TKB: “Transmedia 
Knowledge-Base for contemporary dance”, mas, não obstante, foram os que 
melhor sistematizaram formas de notação de dança. No entanto, os valores da 
física indexados ao esquema da Kinesphere de Laban, são considerados para 
análise no projecto, valores estes que trespassam todos os estilos de dança, 
porque são condição estrutural na relação do próprio corpo com a Terra e as leis da 
física. Assim sendo, só estes valores foram natural e inevitavelmente integrados no 
estudo e não o próprio sistema de notação de movimento. Isto porque existe uma 
grande diferença entre “anotação” e “notação” e, no projecto TKB, pretende-se 
fazer anotação e não notação. A anotação é um processo em que o analista crítico 
comenta verbalmente aquilo que observa, enquanto que o processo de notação é a 
acção de indicar, de representar por sinais convencionados, aquilo que, através de 
                                                  
1 (tradução do autor) Fernandes, C. & Costa, R. (2010). Looking for the linguistic knowledge 
behind the curtains of contemporary dance: the case of Rui Horta’s creative process. Int. J. 
Arts and Technology, Vol. 3, Nos. 2/3. p. 237. 
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um sistema de símbolos, esquemas e abreviaturas, pretende constituir a “pauta” 
ou “score” de uma peça para futuras repetições ou repertórios.  
De todo o modo, visto serem referências incontornáveis na maioria 
das propostas mais clássicas para análise de dança, refiro-os como ponto de 
partida para o estudo de trabalhos relacionados com análise de dança.  
A notação de Laban tem como objectivo a representação do 
movimento através de notação numa partitura de ícones ou termos que permitam 
a reprodução do movimento a partir da leitura da partitura, acção semelhante à 
relação com as partituras musicais. Existem vários níveis que podem estar 
presentes numa análise de dança. Os estudos e teoria relevantes para esse 
processo são abordados neste capítulo para destacar o contraste entre os aspectos 
de uma análise que quer lidar com o que pode ser visto na imagem da dança em 
movimento (ou seja, da descrição de componentes e discernimento da forma), e 
aqueles aspectos que vão para "além da imagem" (ou seja, interpretação e 
avaliação): esta divisão pode ser amplamente rotulada como "descrição" e 
"interpretação" - usando as palavras nos seus sentidos gerais. A interpretação é a 
que mais me interessa no sentido da dramaturgia de criação de sentidos na relação 
entre as partes, mas para isso é necessário identificar bem as partes na sua 
descrição e nomear a sua terminologia para permitir a identificação dos 
acontecimentos e elementos como identidade que possam passar a  figurar como 
um elemento ou sujeito passíveis de entrar em diálogo, oposição ou fusão com 
outros elementos ou sujeitos.  
Na descrição de elementos incluem-se os bailarinos, o palco ou 
cenografia, qualquer música de acompanhamento e palavras, bem como os 
movimentos dos performers. Os movimentos podem ser descritos num sistema de 
notação mais clássico, como Labanotation – sistema de notação de Laban-, e 
através de vocabulários associados com certos gêneros de dança e estilos que 
nomeiam acções e posições codificadas; por exemplo os termos do ballet como plié 
e relevé ou termos de dança contemporânea como release, sliding, floor work. Para 
efeitos da análise de dança, com a descrição, seja ela de anotação de movimento 
ou de linguagem natural, espera-se que forneça um registo do efémero da  dança e 
que possa ser usada como um ponto de referência comum para um debate mais 
aprofundado. Assim, os sistemas de anotação fornecem os dados para o debate, 
representando um meio para a gravação de movimentos humanos, e em alguns 
casos animais, em níveis muito detalhados, usados por analistas de dança, bem 
como por estudiosos em outros domínios, tais como a antropologia e a zoologia.  
Outros dois sistemas de notação de movimento mais clássicos 
amplamente utilizados são a notação Benesh, que é especialmente adaptada para a 
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gravação de movimentos de ballet, simbolicamente, e a notação Eshkol-Wachman 
que é estruturada geometricamente e pode ser aplicada genericamente a qualquer 
movimento articulado (tanto de humanos como de animais). 
Os sistemas de notação e vocabulários especializados podem 
gravar os movimentos num fino grau de detalhe, mas tal detalhe não será sempre 
importante para a análise de uma sequência de dança. Se o objectivo for começar 
a fazer sentido de uma massa de informações visuais complexas, a análise de 
dança deve discernir as combinações salientes espaciais e temporais dos 
movimentos e qual o material conceptual presente no material. Os motivos para 
estas combinações podem ser distinguidos quer pela sua recorrência ao longo da 
dança, quer pela sua ocorrência simultânea no palco ou pela relação com outros 
elementos. As combinações de movimento também combinam com as interacções 
entre os bailarinos, por exemplo, nos momentos em que se levantam, ou quando 
dançam em uníssono e interagem entre si ou com o público.  
Para este caso de estudo e no projecto de análise de dança no 
âmbito do projecto TKB, estes sistemas de notação não são de infelizmente total 
utilidade pois não abrangem a multiplicidade de linguagens presentes nos 
espectáculos de dança contemporânea e interessa-nos ter estruturas de anotação 
que sejam amigáveis para o utilizador e acessíveis para o desenvolvimento analista 
e crítico do utilizador comum. No projecto, e pela minha experiência no mesmo, 
pretende-se fazer um levantamento das características e tipos de movimento mais 
predominantes, comentar o espectáculo e acções específicas, os comportamentos, 
a subjectividade, as emoções e as metáforas presentes nos elementos plásticos, 
sonoros, visuais e das especificidades de movimento.  
Os sistemas de notação mais clássicos referidos anteriormente não 
preenchem as necessidades de “leitura” de dança contemporânea, visto serem 
muito restritos ao acto de parcialização do movimento, dando uma perspectiva 
sincrónica do gesto do movimento em relação aos outros factores, não dando 
relevância aos antecedentes históricos do acontecimento do gesto tais como a 
forma como é interpretado, de onde vem o seu impulso, qual o contexto em que se 
insere, que símbolos representa e que metáforas levanta pelo uso do corpo como 
veículo que representa os conceitos de uma determinada filosofia ou técnica.  No 
fundo falamos da complexidade latente na composição de uma peça de movimento 
contemporâneo, que é uma fusão das mais variadíssimas técnicas de movimento, e 
princípios conceptuais muito heterogéneos, tais como as especificidades dos corpos 
de cada bailarino. Ainda assim, dentro desta complexidade temos de ser capazes 
de fazer uma leitura do acontecimento performativo. Para tal é preciso encontrar 
uma estrutura, mas que seja na sua forma mais abrangente. 
22 
 
Na procura de uma interpretação activa e inter-activa de dança 
como um sistema de significado, Susan Leigh Foster (1986) no seu livro Reading 
Dancing2 olha especificamente para a arte da criação de composição em dança. Ela 
começa por “desnaturalizar” o corpo, o sujeito e o acto expressivo, e depois 
examina a Dança explicitamente como um sistema de códigos e convenções que 
suportam o seu significado. Ela considera cinco convenções: A primeira “the 
dance´s frame”3, a “moldura” da dança e como ela se separa a ela própria do resto 
do mundo; A segunda “its modes of representation”3, os seus modos de 
representação, como através da similaridade, imitação, replicação ou reflexão a 
dança refere-se ao mundo; A terceira”its style”3 o seu estilo, como se cria uma 
assinatura pessoal para si próprio; A quarta “its vocabulary”3 o seu “vocabulário”, 
os movimentos individuais sob os quais a dança é composta; e a quinta “its syntax” 
a sua “sintaxe”3, os príncipios que governam a selecção e combinação dos 
movimentos. As primeiras três convenções permitem à dança referir-se a eventos 
no mundo, e as últimas duas, o “vocabulário” e a “sintaxe”, cedem à dança a sua 
estrutura e coerência interna. O significado da dança é, em parte, um produto das 
tensões criadas entre estes dois tipos de convenções, entre as referências que a 
dança faz ao mundo e à sua própria organização.  
Como para esta tese nos interessa o estudo da estrutura e a 
relação entre diferentes entidades para produzirem novos sentidos, pela forma 
como estão dispostos no ambiente envolvente e no espaço e no tempo, desenvolvo 
aqui melhor a exploração de uma das convenções de Foster que mais diz respeito à 
elaboração de estrutura na dança, a “sintaxe”. A sintaxe estuda os processos 
generativos ou combinatórios das frases da linguagem verbal, tendo em vista 
especificar a sua estrutura interna e funcionamento. Ela estuda as regras que 
regem, neste caso, o comportamento de sistemas presentes no vocabulário da 
dança, nas suas múltiplas combinações possíveis para transmitir um significado 
completo e compreensível.  
                                                  
2 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. (1986) 
London. University of Califórnia Press.   
3 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. (1986) 
London. University of Califórnia Press: p. xviii 
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Para se chegar ao processo de estabelecimento de vocabulário em 
dança é preciso que as convenções de enquadramento guiem os espectadores para 
a dança, de forma a que sintam como a dança se refere ao mundo, para que a 
partir daí possam começar a focar-se na estrutura organizacional da dança. 
Primeiro deduzindo os seus movimentos básicos e depois aprendendo como esses 
movimentos são colocados em conjunto. 
De acordo com Foster, S. (1986) “Ainda que o movimento de dança 
se revele continuamente no tempo, isolar movimentos individuais de dança pode 
ajudar os espectadores a determinar o seu vocabulário” 4 
“Qualquer movimento que articule características bem definidas, 
como um desenho muito estruturado, um ritmo simples e claro ou um reconhecível 
movimento dramático podem ser facilmente identificados como um momento 
distinto na dança. Muitos movimentos do quotidiano tais como cumprimentar, 
conversar e acções que envolvam puxar, empurrar, atirar e andar têm uma 
duração finita e uma utilidade na sua performance quotidiana que pode dar a 
movimentos similares na dança um sentido de distinção. A respiração na dança e 
muito certamente o foco do bailarino pode da mesma forma isolar um movimento 
específico, podendo assim ser identificado como um bloco de construção da dança”5  
Segundo “Ainda que o vocabulário de movimentos  tome muitas 
formas no trabalho de cada coreógrafo, um espectador familiarizado com os 
princípios subjacentes pode distinguir um  movimento do seguinte. A queda, por 
exemplo,  em qualquer forma que ocorra é distinta do release, e a espiral 
independentemente da sua duração, normalmente define um único movimento.”6 
Aquando da altura da pesquisa de Susan Foster para o livro 
Reading Dancing, padrões clássicos do léxico de estilos como o ballet  e tradições 
folclóricas em que a dança era representada por um conjunto de movimentos 
catalogados e bem desenhados, estavam a ser substituídos pelo surgimento da 
dança moderna, que desenvolveu novos léxicos com a exploração de um novo 
corpo de movimento, de novas formas da dança e de uma diferente relação com o 
mundo. Essa exploração da dança moderna abalou assim a estrutura da dança de 
dentro para fora, afectando de forma evidente o próprio espectador, e como este 
experienciava a dança nos seus componentes estéticos, de léxico, de vocabulário e 
                                                  
4 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. (1986) 
London. University of Califórnia Press: p. 88,89. 
5 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. (1986) 
London. University of Califórnia Press: p. 90. 
6 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. (1986) 
London. University of Califórnia Press: p. 91 
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de sintaxe. Esta procura de um novo corpo, fez com que um novo olhar também 
tivesse que ser desenvolvido. Um olhar que permitisse enquadrar as qualidades 
presentes nas especificidades do movimento de cada estilo de diferentes 
coreógrafos modernos e mais tarde contemporâneos.  
Ainda que “o estilo passe por cima de todo o vocabulário de dança, 
dando-lhe uma identidade individual e cultural, (...) o vocabulário determina os 
limites estruturais do número e dos tipos de movimento presentes numa 
determinada dança e determina a sua distinção.”7  
Deste modo ainda que o estilo se altere, podemos ler a dança 
através do seu vocabulário e mais especificamente através da sintaxe, sendo estes 
mais abrangentes do que o léxico exclusivamente, que é o que acontece com os 
sistemas de notação mais clássicos referenciados em cima como Laban e Banesh 
que não valorizam os sentidos e metáforas presentes numa determinada 
organização de sintaxe, mas apenas representam a forma através de símbolos em 
partitura.  
Assim, pelos princípios sintáticos da repetição e da variação,  
podemos observar a maior parte das escolhas dentro de três principais grupos 
sujeridos no estudo de Foster que são o da “Mimesis”8, do “Pathos”8, e da 
“Parataxis”9.  
A mimesis opera de diversas formas. Uma delas é pela repetição, 
que é uma das mais comuns porque acrescenta coerência e complexidade a uma 
estrutura. Um movimento repetido numa outra altura e contexto ganha um novo 
significado. Pode-se dar também pela reprodução da música ou do próprio 
programa no espectáculo, de forma a que as escolhas sintáticas para as frases de 
movimento sejam feitas para repetir a estrutura musical de acompanhamento. 
Como é o caso de Balanchine, que por exemplo, tende a desenhar os movimentos e 
a sua relação espacial, tendo como base as características estruturais da música 
equivalente. Tal como na relação do ballet com a música em que as escolhas 
sintácticas assentam na estrutura da narrativa  e numa certa ordem dramática do 
enredo.  
                                                  
7 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. (1986) 
London. University of Califórnia Press: p. 93 
8 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. (1986) 
London. University of Califórnia Press: p. 93 
9 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. (1986) 
London. University of Califórnia Press: p. 95 
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Outro grupo interessante na organização da sintaxe é o princípio do 
pathos. Como é o caso da relação da coreógrafa Martha Graham, que reproduz as 
estruturas da música na sua dança pelo  pathos. Enquanto que Balanchine escolhe 
primeiro a música e depois adapta a dança a uma representação mimética da 
música, Graham encarrega tanto a música como o movimento de representarem o 
seu tema original de escolha.  
O terceiro princípio sintático, a parataxis, inclui diversos 
procedimentos para organizar sequências de movimento  que vão desde técnicas 
aleatórias a variações em propriedades espaciais e temporais de movimento. Tal 
como o princípio da mimesis, a  parataxis envolve propriedades de movimento 
facilmente identificáveis como a forma, o uso das partes do corpor e o ritmo. 
“Como por exemplo a organização aleatória de sintaxe do Cunningham (...) arranja 
movimentos predeterminados no espaço e aleatoriamente determina a sua 
duração. Tal como a coreógrafa Hay que usa técnicas do acaso em conjunto com o 
pathos para determinar a sequência das suas imagens”10 Muitas vezes confunde-se 
com improvisação, a aleatoriedade e escolha espontânea e ordem numa 
performance de um determinado vocabulário. Muitas vezes confunde-se os 
procedimentos do acaso e  da aleatoriedade com improvisação.  
As duas são diferentes, até porque na improvisação o coreógrafo é 
incitado a explorar a sua liberdade e a escolher entre qualquer um dos três 
principais grupos sintáticos durante a sua criação espontânea. Enquanto que no 
caso dos coreógrafos que usam os procedimentos do acaso, (que se enquadram no 
princípio de parataxis) para prescindirem de toda a autoria da decisão de ordem de 
movimentos, criando um sistema de aleatoriedade que define, dá e intrui a 
direcção previamente á representação e performance.  
Muitas vezes usam-se esquemas matemáticos ou de jogos para dar 
estrutura à organização da performance. “Trisha Brown e a Lucinda Childs, por 
exemplo, usaram  frequentemente equações de acumulação e de substituição para 
determinar a ordem do movimento.(...) tal como, Yvonne Rainer, David Gordon, 
Steve Paxton e outros por vezes adaptaram as instruções para jogos diversos para 
determinar a ordem do movimento e a estrutura da dança como um todo” 11Uma 
das técnicas paractácticas mais desenvolvidas para organizar movimento é a 
variação. A variação  consegue-se pelo foco específico nas propriedades espaciais, 
temporais e de tensão de um movimento ou frase. “Por exemplo, um movimento 
                                                  
10 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. 
(1986) London. University of Califórnia Press: p. 95 
11 ibid, p.95 
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circular executado por um braço podia ser ampliado, ou tornado mais pequeno, ou 
executado com o bailarino de frente para uma direcção diferente ou estando de pé 
num plano diferente ou movendo-se na direcção contrária.”12  
O enquadramento , modos de representação, estilos, vocabulários 
e sintaxe da dança, como são representados aqui, providenciam um conjunto de 
parâmetros estruturas para significado da dança. Mas no entanto o processo de ler 
dança requer mais do que uma aplicação directa destas características. Neste 
processo é preciso que o espectador sinta e faça a leitura do que vê e sente, 
interpretando a relação da dança com o mundo e a forma como aquela comunica 
esta mesma relação com o espectador. Esta relação com o mundo, com outras 
danças, com o espectador, com o criador e com a dança de si para si. São as 
tensões, harmonias e contrapontos presentes nessa relação que dão energia à 
dança e que nos permitem interpretar o seu significado. 
O significado prende-se neste caso com a interpretação da sintaxe 
pela forma como o léxico é organizado numa frase. Mas o que é uma “frase” em 
dança é uma questão pertinente principalmente na análise de dança 
contemporânea. Quais os valores que determinam o início e fim de uma “frase”? O 
que é que determina uma unidade? Na leitura de dança contemporânea de forma 
mais ampla, quando falamos de cenas e actos, é um pouco mais fácil encontrar os 
inícios e fins de uma cena, como por exemplo pelas entradas e saídas de 
personagem ou mudanças bruscas de ambientes espaciais e referências temporais. 
Mas no que diz respeito a algo mais específico, como é o caso do movimento, em 
que se pretende chegar à unidade mínima pode-se dividir o movimento até a um 
gesto com início e fim que produza significado. Neste sentido, como se em cada 
gesto fosse representada uma palavra que possa traduzir significado, como se 
atribui uma palavra ao movimento, e como se identifica a relação entre palavras 
que produzam uma frase que produza sentido? Esta é uma zona na qual 
objectivamente muitos criadores entram em desacordo. Até porque este uso 
generalizado dos termos da linguística, apenas acontece porque são os termos 
mais próximos de todos, porque todos aprenderam linguagem para comunicar e 
relacionar-se com o mundo, daí as analogias com a linguagem. Mas o corpo e o 
movimento possuem talvez espectros diferentes de acção para comunicarem e 
estabelecerem sentido. Ainda assim, precisamos, para discutir e analisar dança, de 
uma parcialização da forma, daí que muitos criadores, críticos e estudiosos acabem 
por se cingir a este termo “forma”. No entanto a forma como se o pensa e utiliza 
                                                  
12 Foster, S. Reading Dancing: Bodies and Subjects in Contemporary American Dance. 
(1986) London. University of Califórnia Press: p. 96 
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mudou muito no último século. Para coreógrafo,s a interpretação muda na forma 
como se percepciona o que é uma frase e como utilizá-la para fazer uma subdivisão 
temporal do movimento. Deste modo, o coreógrafo Scott deLahunta e o psicólogo 
Philip Barnard fizeram uma investigação com o mote de encontrar respostas à 
questão e documentaram-na num artigo que dá pelo nome de What´s in a 
Phrase?13 (O que existe numa frase?). Nesta pesquisa foi usado um estudo 
interdisciplinar que envolveu o coreógrafo baseado em Londres Wayne McGregor, 
vários bailarinos da sua companhia e psicólogos da unidade de Ciência cerebral e 
de cognição do conselho de pesquisa médica de Cambridge. O estudo consistiu no 
desenho de um viewing and parsing exercise que requer que o coreógrafo e os 
bailarinos recorram a  um programa de software para verem repetidamente uma 
série de curtas sequeências de movimento e para as “parse” ou dividerem em 
pequenas unidades de tempo; deixando-lhes a eles a liberdade para definirem o 
que era uma “unidade”.  Os resultados apresentados pela sua pesquisa apontaram 
no sentido do potencial das observações suportadas em ferramentas para estimular 
modos de pensamento sobre a análise de movimento com ou sem articulação 
verbal; e sugerem uma interacção próxima entre observação, análise e o fazer da 
dança. 
 
A interacção próxima entre o termo “frase” e a dança deu-se no 
início do século XX. O conceito do que o que é uma “frase” vem da composição 
musical e da linguística. Mas instala-se na dança principalmente através da 
publicação do livro seminal Art of Making Dances de Doris Humphrey, em que a 
mesma defende a organização do movimento no tempo como “a teoria da frase”. A 
afirmação chave da teoria era a de que “ a boa dança deve ser montada com 
frases,  e a frase tem que ter uma forma reconhecível, com um princípio e um fim, 
eleva-se e queda-se sobre-tudo na sua linha, e difere na sua extensão para 
variedade” 14,esta foi uma teoria que muitos coreógrafos após Humphrey não 
estavam dispostos a aceitar, e alguns trabalharam realmente em oposição à 
mesma ao tentar fazer movimentos do qual a ideia de “frase” seria removida. Um 
dos exemplos explícitos disso foi o trabalho da Yvonne Rainer na sua performance 
do Trio A e na publicação do  seu levantamento de tendências “minimalistas” nas 
                                                  
13 deLahunta, S. & Barnard, P. (2005). What´s in a Phrase?. Amsterdam and Cambridge. 
14 Humphrey, D. (1959) The Art of Making Dances. New York. p. 68. 
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quais ela propõe “eliminar ou minimizar” o uso de fraseamento da dança.15  
Assim os coreógrafos  americanos minimalistas contradizem a 
teoria de Humphreys segundo a qual sem uma frase não é possível existir “boa” 
dança. O movimento alemão de teatro-dança com o uso da repetição utilizado nas 
composições de Pina Bausch, pode argumentar-se como  contradição à teoria de 
Humphrey. No entanto uma das posições mais claras de contradição, a que tive 
acesso, da teoria de Humphrey foi dada pela coreógrafa Americana Meg Stuart que 
vive e reside na Europa e que numa entrevista com o Coreógrafo Jonathan Burrows 
fez a seguinte afirmação  “rejeito as frases de dança. Espero eliminar a palavra ou 
o conceito de frase completamente. (…) estou mais interessada num estado físico, 
num estado emocional, numa tarefa, por isso tento encontrar outras formas de 
estruturar uma peça.”16  
 
Apesar destas visões alternativas à ideia de Humphrey de uma 
frase, não deixa de ser integrado o conceito de que todo o movimento é composto 
de subdivisões temporais, quer seja referido como frases, unidades, segmentos ou 
partes. Assim o fraseamento na criação de dança pode ser inevitável. Na mesma 
entrevista referida em cima, a Meg Stuart diz: “Não posso dizer que não uso frases, 
quer dizer, eu penso que é um pouco inevitável”17. Para muitos coreógrafos de 
dança o uso de fraseamento ou o acto de dividir em unidades de tempo mais 
pequenas é crucial para as suas estruturas de composição e processo criativo. É na 
forma como dispomos e relacionamos unidades de movimento entre si que criamos 
uma composição dramatúrgica que traduz sentidos diferentes na própria 
interacção, e é aí que consiste o devir da dança. É nesta zona de composição e 
carácter de composição e apenas aparente espaço de subjectividade que se 
objectivam as funções da dramaturgia na composição que elaborarei mais à frente 
nesta tese. A forma como relacionamos unidades e fazemos dramaturgia de 
movimento levanta questões estéticas e filosóficas relacionadas com a autoria e 
originalidade. Nesse sentido, a prática de composição de Cunningham, (prática em 
que, o coreógrafo usava funcionalmente as subdivisões de movimento no tempo 
com recurso a métodos de aleatoriedade, tais como lançar dados para determinar a 
posição de uma subdvisão temporal criando combinações de unidades que não 
                                                  
15 Rainer, Y. (1974)The Mind is a Muscle: A Quasi Survey of Some ‘Minimalist’ Tenden-cies in 
the Qualitatively Minimal Dance Activity Midst the Plethora or an Analysis of Trio A. in: Work 
1961-73, Halifax, N.Y. p. 63. 
16 Jonathan Burrows: Conversations with Choreographers - Meg Stuart, Lunacafe, Brussels 
12/3/98 London (1999), p. 9. 
17 Ibid. 
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pareciam ir conjugar-se naturalmente)  foi citada em 1985 no livro The Dancer and 
the Dance,  afirmando que o método do acaso “reorganizou completamente a sua 
ideia do que era coordenação”18 Tal como Cunningham, as experimentações de 
Forsythe em torno do modo como as frases poderiam ser desconstruídas em ainda 
mais pequenas unidades de movimento desafiava os seus bailarinos mentalmente e 
fisicamente, em última instância redefenindo os seus corpos para acomodar estas 
novas ideias. 
 Estas perspectivas em favor do uso do conceito da frase e anti-
frase sugerem, antes de mais, novas formas de pensar o movimento e a inscrição 
do mesmo no tempo. Para DeLahunta e Bernard19 esta divergência de visões 
frase/anti-frase, sugere que o conceito de frase interpretado pelo coreógrafo, o seu 
significado, é tão importante como a sua existência como unidade de tempo. Ora 
sendo assim, para esta tese e para o projecto TKB: “Transmedia Knowledge-Base 
for contemporary dance”, concluímos,depois de muitas leituras e reflexões que não 
faria sentido a utilização do conceito de “frase” de Humphrey, sendo bastante mais 
adequado, visto tratar-se de um projecto que incide entre outros componentes 
sobre a criação de dança contemporânea, referirmo-nos a “blocos/unidades” que 
num espaço de tempo determinado representam significado. Isto faz sentido para a 
dança contemporânea, pois, em oposição à dança moderna que tenta com o 
conceito de frase chegar à unidade minima de movimento no tempo, aquela prefere 
antes a fragmentação pela procura de unidades de tempo até à parte mínima que 
possa produzir significado. É assim pelo significado que se atribui um início e um 
fim e que se chega a um bloco ou unidade de referência para anotação.  
 
Mas aqui deparamo-nos com outro paradoxo: o que é significado 
para uma pessoa pode não ser uma unidade de significado para outro. Mas antes 
de avançar sobre a problemática da subjectividade (explorada no capítulo 3 desta 
tese) há que perceber como se pode extrair significado de um movimento e como 
posso designar ou nomear esse significado. Esta é a area onde a linguística 
cognitiva é de um profundo auxílio da forma como nos ajuda a compreender os 
processos cognitivos que estão associados á relação metafórica que temos com o 
movimento, imagens e palavras. Após estudo, teorizo que uma unidade de 
significado numa sequência de movimento coreográfico é identificável muitas vezes 
                                                  
18 Merce Cunningham: The Dancer and the Dance -conversations with Jacqueline Less- 
chaeve, New York and London 1985, p. 80. 
19 deLahunta, S. & Barnard, P. (2005). What´s in a Phrase?. Amsterdam and Cambridge. 
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quando reconhecemos numa unidade minima de tempo uma metáfora significante. 
Ora, o corpo humano é a incorporação de metáforas de todas as vivências 
humanas e o corpo de espectáculo resultante das representação das opções 
plásticas, visuais sonoras e sensitivas do intérprete ou criador, fazem com que se 
dê a “excorporação” de metáforas. Neste sentido, a metáfora é mediadora porque é 
através dela, da perspectiva e implicações que encerra, que “o mundo se contitui 
para nós”20 Lakoff e Johnson afirmam, inclusivamente, que a nossa experiência do 
quotidiano é metafórica, na medida em que ela se faz com base no nosso sistema 
conceptual, estruturando facetas de uma experiência em termos de outra e 
resultando num processo evidenciado pela linguagem.21 Aqui reside um dos valores 
de fundo da metáfora do teatro, que é de grande valor ontológico para dissertação 
sobre fenómenos sociais, estéticos e das história das ideias; Como António 
Damásio ilustra, em  O Sentimento de Si, sendo que, para este último, o processo 
da construção é um processo da consciência e está associado à entrada do actor 
em palco, mais exactamente na luz.22  
 
A linguística cognitiva, na forma como compreende a valorização da 
metáfora, permite-nos enquadrar um pouco a pesquisa sobre o que está por trás 
da escolha. O que nos faz escolher uma sequência de movimento no tempo, em 
relação a outra, como uma unidade de análise (ou frase, como alguns ainda lhe 
chamam)? A questão subjacente ao processo de decisão, que, em concreto, é 
complexo ao nível da cognição e processos neurológicos, e sobre os quais seria 
interessante dissertar mais, mas tal tema ultrapassa em muito o estudo desta tese. 
Sendo assim, a encruzilhada paradigmática a que cheguei na revisão literária no 
enquadrameto da minha pesquisa, abriu terreno para investigações mais profundas 
no futuro, que possam dissertar e esclarecer de forma mais profunda o exacto 
processo da decisão. 
Assim na prática do gesto de extracção de sentido ( “excorporação” 
metafórica de sentido) para léxico, do que observo nas imagens de vídeo, nos 
elementos plásticos, no corpo do bailarino, na sua expressão, na voz, no texto, na 
relação entre os elementos. Todos estes corpos são de naturezas muito diferentes, 
                                                  
20 Mieke Bal  apud MAaike Bleeker  in The Locus of Looking – Dissecting visuality in the 
Theatre,  tese de doutoramento, ASCA – University of Amsterdam, Amsterdão, 2002, p.44. 
(Excerto traduzido por Ana Pais). 
21 George Lakoff e Mark Johnson,  Metaphors we Live By,  University of Chicago Press, 
Chicago, 1980, p. 3-5 
22 António Damásio, O sentimento de Si – O corpo, a emoção e a Neurologia da Consciência, 
Publcações Europa-América, Lisboa, 2000. 
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o que complexifica o processo de criação de substitutos textuais para as imagens 
em anotadores de vídeo.  A presença de corpus de diferentes naturezas em 
simultâneo pode denominar-se por corpora multimodais. A definição de “corpora 
multimodais” (multimodal corpora) foi estabilizada sobretudo por Michael Kipp, em 
2002, afirmando que “O Corpus Multimodal têm como alvo a gravação e anotação 
de várias modalidades de comunicação como a fala, o gesto, a expressão facial, a 
postura corporal, etc”23. Assim sendo, tendo em vista essa complexidade, os 
“Analistas críticos do discurso são cada vez mais necessários para explicar 
fenômenos multimodais construídos através da linguagem e outros recursos (como 
por exemplo, imagens, som e música) e para relacionar visões críticas de nível-
superior sobre as motivações sociais desses textos para as suas realizações em 
fenômenos expressivos de nível-inferior, e vice-versa.24 (O. Halloran, 2009) 
 
Chego agora ao ponto nuclear da minha experiência como anotador 
de corpora multimodais no projecto de investigação TKB: “Transmedia Knowledge-
Base for contemporary dance” for Contemporary Dance, abordado nesta tese, mas 
que foi em grande parte o gesto incitador desta mesma dissertação. A minha 
experiência como artista de teatro e dança e o meu interesse pela dramaturgia que 
está presente em todos os espectros da composição performática foi fulcral para 
uma compreensão metafórica e uma certa projecção da continuidade da pesquisa e 
um adequado enquadramento do valor dos anotadores de “corpora multimodais”, 
neste caso de espectáculos de dança, que são como diz Halloran analistas críticos 
do discurso o que em minha perspectiva poderá ser próximo do que é um 
dramaturgista. Daí que proponha o enquadramento das funções do anotador á luz 
dos conceitos da dramaturgia. Como se o mesmo fosse um anotador após a 
produção do objecto, mas que não obstante é também um analista crítico do 
discurso que cria novas relações de sentido dramatúrgico pelas suas decisões 
críticas na interpretação da incorporação metafórica do espectáculo e no modo 
como faz a extracção verbal das unidades de sentido e as relaciona entre si.  
“ O discurso verbal, como o enunciado performativo, é um acto, 
tem a propriedade de ser único.”25 
 
                                                  
23 "A Multimodal Corpus targets the recording and annotation of several communication 
modalities such as speech, hand gesture, facial expression, body posture, etc." 
in Kipp, M., Reithinger, N., Bernsen, N.O., Dybkjaer, L., Wegener Knudsen, M., Machuca, M., 
Riera, M. (2002) Best practice gesture, facial expression, and cross-modality coding schemes 
for inclusion in the workbench, NITE Deliverable D2.3. 
24 O´Halloran, K.L., Tan, S., Smith B. A., and Podlasov, A. (dec 2009). Multimodal Discourse: 
Critical Analysis within an Interactive Software Environment. p.1. 
25 Benveniste, E.. O Homem na Linguagem, arcádia, Lisboa. (1978) p. 74. 
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Deste modo, a anotação funciona como um acto único capaz de 
tornar visível alguns traços dramtúrgicos do espectáculo, de trazer á luz os fios que 
tecem as ligações de sentido no espectáculo, que criam discurso. Por norma a 
dramaturgia “só se deixa detectar quando o espectáculo é representado, ela só é 
perceptível por meio de uma concretização material e visível.”26 Mas desta forma os 
analistas/anotadores críticos de corpora multimodais, tentam individualizar a 
dramaturgia presente num espectáculo, separando a dramaturgia da composição 
estética produzida no processo criativo e revelados no decorrer uno do espectáculo. 
Por isso passam por nomear inevitavelmente  as opções manifestas da encenação, 
da cenografia, dos figurinos, da interpretação, do movimento; em suma, todas as 
escolhas reveladoras de relações de sentido possíveis e que radicam na sua 
concepção. Assim, com esta proposta de incluir a teoria sobre a “dramaturgia” na 
prática dos anotadoras de corpora multimodais e a forma como estes são 
apresentados, contribuo para a crescente invasão do conceito de “dramaturgia” que 
pode “…perspectivar uma possibilidade de relacionamento entre o eu e o outro, o 
homem e o mundo, patente no uso recorrente da metáfora do teatro (…) o seu 
poder reside, a nosso ver, na sua invisibilidade constituiva. As motivações 
subjacentes ao uso da metáfora do teatro serão pensadas no que respeita às 
qualidades intrínsecas do acto performativo: a palavra e o gesto que se dizem e 
fazem mutuamente e nos remetem para a noção de discurso enquanto formação 
continuadamente actualizada da subjectividade, ou seja, enquanto movimento 
discursivo implicado no espectáculo/mundo.”27  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                  
26 Pais, A. (2004).  O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.70. 
27 Pais, A. (2004).  O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.70, 71. 
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2.2 - Enquadramento Tecnológico e de Software 
de anotação de vídeo 
 
A ampla disponibilidade de imagens estáticas e em movimento em 
formas digitais levou a desafios e novas oportunidades para os criadores de 
sistemas de computação multimédia. Alguns desses desafios foram enfrentados 
anteriormente pelos curadores de coleções de fotografia e cinema, enquanto outros 
surgiram com a oportunidade de apresentar e armazenar imagem e dados de 
vídeo, junto com o texto e dados de fala, de uma forma flexível e integrada. A 
função básica continua a ser a de recuperação de informações para atender às 
necessidades de um usuário. O serviço prestado por uma biblioteca tradicional, 
galeria de imagens ou biblioteca de filme termina com a localização de uma 
imagem, texto ou filme. No entanto, numa biblioteca digital, a informação 
recuperada pode ser usada como ponto de partida para interactivamente aceder a 
informações através de interfaces de usuário que apresentam textos ao lado de 
imagens em movimento. Para poder atender às necessidades dos usuários de 
informação, tanto os métodos tradicionais como as bibliotecas digitais, devem 
fornecer substitutos para os artefactos nas suas coleções. Os substitutos capturam 
características importantes do artefato e podem ser usados para a indexação ou 
classificá-la: a questão do que precisa ser capturado pelo substituto depende do 
cenário de recuperação pretendida, por exemplo, o tipo de imagens e a intenção do 
usuário. Os textos têm sido tradicionalmente indexados por palavras-chave que 
capturam o seu "assunto". Sistemas baseados em computadores para armazenar e 
recuperar textos têm sido capazes de indexar e classificar textos automaticamente 
através da geração de substitutos (palavra-chave) com base em medidas 
estatísticas de ocorrência de palavras.  
Existem diferentes tipos de informação que podem ser anexados a 
uma imagem, fixa ou em movimento, incluindo detalhes das pessoas envolvidas 
em sua produção, lugares e datas, bem como detalhes do que ela representa e que 
mais significados ainda poderia ter para um espectador. Ao indexar linguagens e 
esquemas de classificação, implementados em sistemas baseados em 
computadores torna-se viável criar substitutos para associar múltiplos com uma 
imagem. No caso das imagens em movimento, eles podem ser associados com 
intervalos particular. Além disso, uma vez que têm substitutos textuais associados 
a uma sequência de imagens ou de imagem, técnicas desenvolvidas para o texto-
base e para a recuperação de informação e extracção de informações, podem ser 
aplicadas para a recuperação de imagens. 
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A utilização, para fins de anotação de vídeo, de texto colateral pode 
ser utilizada em cenários como é o caso da dança em que se pode argumentar que 
as palavras faladas e escritas de especialistas servem para explicar a semântica de 
imagens em movimento como a dança, isto é os textos de ajuda aos seus leitores, 
e talvez máquinas, para entender melhor as imagens em movimento. Além disso, 
pode-se argumentar que os textos produzidos por especialistas são baseados na 
reflexão e no desenvolvimento de conhecimento sobre o seu domínio.  
Para este processo de anotação de textos de especialistas de 
corpora multimodais existem diferentes sistemas e softwares que aqui revejo, tal 
como foram apresentados no paper “A Creation-Tool for Contemporary Dance using 
Multimodal Video Annotation”28: 
Danvideo é um sistema semi-automático de autoria e acesso aos 
arquivos de dança, proporcionando métodos de anotação e ferramentas de criação 
e recuperação. Danvideo permite anotações vídeo semânticas baseadas no padrão 
MPEG-7. O módulo de anotação permite que o especialista de dança, possa anotar 
manualmente o conteúdo de vídeo usando anotações macro e micro. As anotações 
Macro representam os recursos macro do conteúdo de vídeo, como os contatos de 
bailarinos e músicos, música, tempo dos passos de dança, data e hora da 
gravação. As micro anotações representam as características micro como a ordem 
dos acontecimentos, os actores do evento, conceitos revelados pelos actores, as 
relações dos diferentes eventos entre si e conceitos. Traços de vídeo permite aos 
usuários capturar vídeo e anotá-lo falando e gesticulando. O sistema permite 
capturar, guardar e organizar clips de vídeo. Os usuários podem capturar vídeo 
diretamente de uma câmera ou usar conteúdo de vídeo gravado anteriormente. O 
áudio da gravação é feito usando um microfone externo conectado ao computador 
portátil. Também é possível mudar diferentes funções de reprodução de vídeo, tais 
como, velocidade de reprodução, congelar uma frame ou rewind. Mudanças de 
reprodução de áudio, gestos e vídeo são sobrepostas no vídeo e preservadas  num 
"traço de vídeo" resultante. Como eram necessários modelos de anotação sobre 
vídeo com interacções mais versáteis e fluidas, foram desenvolvidos nos últimos 30 
anos diferentes tipos de anotadores de vídeo de forma a adicionar informação ao 
vídeo de maior complexidade de conteúdos e interacção. Com o objectivo de 
capturar anotações mais naturais foram testadas diversas modalidades. As 
modalidades incluem texto (baseados no teclado), voz e desenho (baseados em 
caneta “pen”). 
                                                  
28 Fernandes, C., Correia, N., Cabral, D., Carvalho, U., Silva, J. Valente, J. (2011) A 
Creation-Tool for Contemporary Dance using Multimodal Video Annotation. 
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Alguns anotadores de vídeo baseaados em texto são o EVA, criado 
a partir do final dos anos 80, e é um dos mais antigos sistemas de vídeo anotação 
de texto. Desde então, outros sistemas exploraram esta forma de adição de 
informações para o conteúdo de vídeo. Sistemas como Vanna, o VideoAnnEx, que 
utiliza o padrão MPEG-7 paraanotação, MRAS, para anotação de vídeo colaborativo, 
ou mais recentemente, ELAN, permitem anotação de vídeo baseada em texto. 
Ainda que, o sistema Vídeo AnnEx permita a associação de uma área de vídeo com 
uma anotação, este sistema separa as anotações do conteúdo de vídeo. A AntV é 
um sistema que não só permite anotações de texto, mas também as anotações de 
multimedia, com a forma de imagens ou vídeos, sobre a janela de vídeo principal. 
No entanto, as anotações da AntV não estão associadas a recursos de vídeo em 
particular e, portanto, a anotação inicial posição espacial não será alterada no 
tempo. O software EVA foi além das anotações de texto, permitindo anotações de 
voz que poderiam ser transcritas para texto. Ositema MRAS também suportava 
anotações de voz colaborativas. As ferramentas “The Ambulant Player” e, mais 
recentemente, a ferramenta “the WaC” permite a gravação de voz como anotações 
de vídeo. O GALATEA foi o primeiro sistema a integrar filme e tecnologia “pen-
based”. O sistema foi desenvolvido para analisar filmes produzidos num laboratório 
de bio-física. Um filme era projectado e o utilizador era capaz de mostrar diferentes 
recursos usando uma caneta digitalizadora. Os movimentos da caneta eram 
gravados pelo computador, que estava ligado a um projector, reproduzindo estas 
acções no mesmo écran do filme combinando as duas correntes. As acções da 
caneta incluíam outputs gráficos, tais como desenhos ou animações, e medidas 
físicas do conteúdo de vídeo, como a velocidade de uma característica de 
movimento. Outros sistemas, como o Notelook, CAV e ferramentas WaC, 
exploravam a ideia de uma anotação de vídeo baseada em caneta digital, ao 
permitir desenhos, usando uma stylus por cima de uma única frame de vídeo. 
Apesar desta associação ser interessante, perde-se a dimensão temporal do 
conteúdo de video. “Marquee” permitiu a associação de traços de tinta a um 
segmento de vídeo, mas em Interfaces separadas. Anotações baseadas em caneta 
e associadas com video segmentos, também foram desenvolvidas nos projectos 
LEAN e Videotater. No sistema LEAN, é possível anotar um segmento de vídeo, ou 
um frame específico, e navegar no vídeo com base nas anotações. Em Videotater, 
as anotações estão associadas a um segmento de vídeo, na timeline global. Nos 
projetos LEAN e Videotater, as anotações tem uma associação temporal, mas estão 
espacialmente estáticas e não acompanham os movimentos característicos dos 
quadros. No projeto Ambulant Player, as anotações baseadas em caneta são 
dinâmicas e têm o seu percurso no espaço explicitamente definido pelo usuário. O 
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conceito de anotações em video com caneta digital é definido como um conjunto de 
traços de tinta dependentes do tempo, cada um com atributos específicos (por 
exemplo, cor ou espessura) e está associado a posições temporais e espaciais 
mutáveis no vídeo, ou seja, o movimento de vídeo.  
Após este estudo uma equipa do projecto TKB: “Transmedia 
Knowledge-Base for contemporary dance”29 desenhou, programou, criou e testou a 
sua própria ferramenta de anotação e criação, The Creation-Tool.  A criação dessa 
ferramenta tem como finalidade funcionar como um “caderno digital” para 
coreógrafos. Portanto, requer métodos mais naturais e fluidos de anotação de 
vídeo, como anotações pen-based (caneta digital) e anotações de voz.  No que se 
refere à anotação de vídeo para o projecto TKB, considera-se que as anotações de 
texto não têm somente uma aplicação semântica mas também uma dimensão 
gráfica. Portanto, as anotações de texto devem ser sobrepostas sobre o conteúdo 
de vídeo e devem seguir os recursos de vídeo. A ferramenta de criação 
desenvolvida no âmbito do projecto TKB – a “Creation-Tool” – permite outras 
formas de interacção, como é o caso das anotações de vídeo baseadas em voz 
gravada com a possibilidade de acesso remoto ao usar um microphone sem fios e 
um controlo remoto. Implementa e explora também o conceito de anotações de 
video baseadas em caneta digital, permitindo assim um método fluido de anotação 
vídeo e em que as anotações não perdem o seu contexto. 
Esta tese apresenta parte minha experiência em sistema de 
anotação no software ELAN, que foi desenvolvido para explorar a forma como um 
banco de dados de vídeo pode ser anotado com uma coleção de textos em formato 
.xml. Este processa o texto numa máquina de substitutos-executáveis para a 
recuperação de sequências de vídeo e fornece textos para serem lidos ao lado da 
imagem em movimento. Palavras-chave representam espaços de conhecimento; 
qualquer elaboração das palavras-chave, para nós, enriquece o valor de substitutos 
de vídeo. Os tipos de substitutos que estão disponíveis para um sistema de 
recuperação vão determinar como se pode aceder a bibliotecas digitais de imagens 
em movimento. A classificação de tais sistemas pode distinguir entre aqueles que 
usam conteúdo baseado em índices (recursos gerados directamente a partir de 
dados de vídeo); e, aqueles que usam as anotações de vídeo (recursos gerados a 
partir de texto associado a dados de vídeo) de mesa. Deve notar-se que a 
combinação de conteúdo com base em indexação e anotação de vídeo pode ser o 
ideal: a este respeito os desenvolvedores do sistema WebSEEK podem ser vistos 
                                                  
29 Fernandes, C., Correia, N., Cabral, D., Carvalho, U., Silva, J. Valente, J. (2011) A 
Creation-Tool for Contemporary Dance using Multimodal Video Annotation. 
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como pioneiros. O texto utilizado para a anotação de vídeo inclui “hyperlink tags” e 
diferentes modelos de anotação, que tal como no sistema ELAN constituí uma 
variedade diversificada de tipos/modelos de texto. 
 
Capítulo 3 
 
A Prática de anotação multimodal no projecto TKB: 
“Transmedia Knowledge-Base for contemporary dance”  
Em Outubro de 2010 o Centro de Linguística da Universidade Nova de 
Lisboa (CLUNL)30 abriu concurso para um bolseiro de investigação para integração 
no projecto internacional de investigação TKB: “A Transmedia Knowledge-Base for 
contemporary dance”31 financiado pela Fundação para a Ciência e Tecnologia32. Em 
Dezembro, após entrevistas e provas específicas, fui o escolhido para receber a 
bolsa e integrar o projecto. 
A experiência neste projecto foi determinante para a escrita desta tese e 
dissertação. Ao longo deste capítulo faço a apresentação do projecto, apresento 
algumas das orientações do próprio processo de pesquisa do projecto e demonstro 
parte das minhas experiências durante o mesmo como anotador de conteúdos de 
espectáculos de dança contemporânea e noutras fases do projecto em que tive a 
oportunidade de colaborar, ao desenvolver ideias, reflexões e conhecimento em 
conjunto com uma equipa multidisciplinar extraordinária. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                  
30 http://www.clunl.edu.pt/PT/home.asp 
31 http://www.clunl.edu.pt/PT/projecto.asp?id=1555&mid=138 
32 http://www.fct.pt/index.phtml.pt 
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3.1 Descrição breve do Projecto TKB: “A Transmedia 
Knowledge base for contemporary dance” 
 
O projecto TKB foi projectado e iniciado pela Profª Doutora Carla Fernandes 
no CLUNL em 2008 como um acompanhamento da experiência anteriormente 
adquirida com a análise multimodal do espectáculo SetUp de Rui Horta no âmbito 
de um projecto de pesquisa de Pós-Doutoramento. O projecto está a ser executado 
sob a sua própria coordenação, com a colaboração de vários parceiros 
internacionais de investigação e consultores, a saber: O Espaço do Tempo (Centro 
Coreográfico de Rui Horta, em Montemor-o-Novo)33; Universidade de Amsterdam34 
(AHK, com Bertha Bermudez e Scott DeLahunta); Ohio State University35 
(Advanced Computing Center for the Arts e Design / Forsythe Foundation, com 
Norah Shaw); Universidade Nova de Lisboa: Faculdade de Ciências Sociais e 
Humanas36 (CLUNL - Centro de Linguística) e Faculdade de Ciências e Tecnologia37 
(IMG - Departamento de Ciência da Computação, com o Prof. Doutor Nuno Correia) 
e Universidade do Porto (CLUP38 - Centro de Linguística, com a Prof. Doutora Isabel 
Rodrigues). 
O TKB situa-se num território híbrido entre a linguística cognitiva, a 
pesquisa de dança e novas tecnologias multimédia, e a sua motivação inicial e 
perguntas de start-up foram as seguintes: 
- Como é que os “esquemas mentais” e a linguagem verbal do pensamento 
do coreógrafo são traduzidos  num tipo incorporado de "pensamento em 
movimento", através dos corpos que dançam? 
- Pode a coreografia ser interpretada como “pensamento em movimento”? 
- Qual é o impacto do uso da linguagem verbal sobre os movimentos dos 
bailarinos? 
- Quando é que as palavras exigem corpo e vice-versa? 
 
TKB é um projecto transdisciplinar que visa o design, a concepção e 
construção de uma base open-ended de conhecimento multimodal para 
                                                  
33 http://www.oespacodotempo.pt/pt/ 
34 http://www.ahk.nl/en/ 
35 http://www.osu.edu/ 
36 http://www.fcsh.unl.pt/ 
37 http://www.fct.unl.pt/ 
38 http://cl.up.pt/ 
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dinamicamente documentar, estruturar, analisar e permitir buscas numa grande 
variedade de arquivos de vídeo indexado e suas respectivas anotações linguísticas 
sobre recentes criações de peças de dança contemporânea, que começou com a 
análise de uma trilogia de peças de Rui Horta. 
O objectivo global de TKB é alargar o âmbito e a aplicação do conceito de 
'documentação' para a dança contemporânea de diferentes maneiras, procurando 
um olhar mais atento no processo cognitivo de pensamento coreográfico. Como tal, 
espera contribuir para os domínios de corpora multimodais, terminologias, 
ontologias terminológicas, cognição e relações verbal-não-verbal. 
 
TKB é composto por três principais componentes complementares, a saber: 
1  Anotação linguística de corpora multimodais em ELAN 
2 Uma ferramenta orientada para a criação coreográfica – The Creation-Tool 
3 Um arquivo, plataforma digital, que constituirá o primeiro repositório de 
dança contempor|ânea online, aberto a nível nacional e internacional e onde se 
possam partilhar as anotações com o público interessado. 
 
A plataforma baseada na Web do projecto TKB está programada para ser 
lançado em 2012, com ambos os seus resultados teóricos e os resultados baseados 
na prática, sendo especialmente relevantes para estruturas relacionadas com 
dança, escolas superiores de educação para a dança contemporânea e coreografia, 
museus de arte contemporânea e para a construção de conhecimento dentro de 
comunidades científicas da linguística, cognição, corpora multimodal e novas 
tecnologias multimédia. 
 
 
 
3.2 A metodologia base para anotação lexical de corpora 
multimodais em ELAN39 
 
 
Fernandes & Jurgens (2009) apresentaram no seu paper Transdisciplinary 
research bridging cognitive linguistics and digital  performance: from multimodal 
corpora to choreographic knowledge-bases40, a metodologia seguida para a 
                                                  
39 http://www.lat-mpi.eu/tools/elan/ 
40 Fernandes, C. & Jurgens, S. (2009). Transdisciplinary research bridging cognitive 
linguistics and digital performance: from multimodal corpora to choreographic knowledge-
bases. 
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anotação lexical de corpora multimodais (presentes no material disponível para 
case-study do coreógrafo Rui Horta) afirmando que a metadologia incide sobre 
anotação linguística de corpora textuais, onde os vídeos digitais são emparelhados 
com texto, a fim de permitir uma análise de sequências de movimento que podem 
ser marcadas como "unidades mínimas" para a "gramática" de cada coreógrafo. 
A anotação linguística de frames de vídeo é baseada nos princípios da teoria 
da metáfora conceptual e nos postulados da teoria do “embodiment” de Lakoff & 
Johnson(2010). 
A metodologia seguida para a anotação lexical de corpora multimodais tem 
sido aplicada para:  
a) A influência ou efeito directo do uso da fala de dança contemporânea sobre 
os mais distintivos, recorrentes ou emblemáticos, gestos, frases ou sequências de 
movimento do corpo;  
b) Outros elementos coreográficos como o espaço físico (desenho do palco), 
os recursos multimédia, o design de luzes, o som, ou mesmo a participação do 
espectador na performance.  
Esta iniciativa levou ao desenvolvimento do TKB na sua configuração actual: 
uma base de conhecimento transmédia, também no sentido em que as diversas 
modalidades diferentes (verbal e não verbal) se contaminam uma à outra de tal 
forma que já não é a estética corporal que está em primeiro plano na análise, mas 
sim as interconexões de pensamento coreográfico e movimento humano em toda a 
peça como uma unidade. 
 
 
3.3 A anotação de dança com o software ELAN41 
 
 
“Até hoje, nenhuma ferramenta computacional estava disponível para apoiar 
a investigação em linguística aplicada à dança, que faça uso das novas tecnologias 
multimédia para organizar as diferentes linguagens, vocabulários ou estilos dos 
coreógrafos de dança em todo o mundo, ou os discursos críticos produzidos sobre 
eles.”42 
 
                                                  
41 http://www.lat-mpi.eu/tools/elan/ 
42 Fernandes, C. & Costa, R. (2010). Looking for the linguistic knowledge behind the  
curtains of contemporary dance: the case of Rui Horta’s creative process. Int. J. Arts and 
Technology, Vol. 3, Nos. 2/3. p. 237. 
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No Projecto TKB: “Transmedia Knowledge-Base for contemporary dance”, 
utilizaram-se como estudo de caso para anotação de vídeos de dança três 
espectáculos e ensaios do coreógrafo Rui Horta, sendo que durante o tempo da 
minha prática como anotador, foram anotados o Espectáculo “Set Up” e os ensaios 
e espectáculos da peça “Lágrimas de Saladino”.  
O software de anotação utilizado foi o ELAN. Passo a fazer um resumo das 
suas características e das possibilidades de interacção do software com este 
projecto.  
A equipa do LAT – Language Archiving Technology43 descreve as principais 
características e funcionalidades do sistema  da seguinte forma: O ELAN é uma 
ferramenta profissional para a criação de anotações complexas sobre recursos 
áudio e vídeo. Com o ELAN um utilizador pode adicionar um número ilimitado de 
anotações para áudio e ou vídeos. Uma anotação pode ser uma frase, palavra, um 
comentário, tradução ou uma descrição de qualquer característica observada no 
vídeo. As anotações podem ser criadas em várias trilhas, chamadas de tiers. Estas 
trilhas podem ser hierarquicamente interligadas. Uma anotação pode ser alinhada 
no tempo com o vídeo ou pode referir-se a outras anotações existentes. O 
conteúdo textual das anotações está sempre em Unicode e a transcrição é 
armazenada em formato XML. O ELAN fornece várias visões diferentes sobre as 
anotações, sendo cada visão relacionada e sincronizada com a reprodução do 
vídeo. Até 4 ficheiros de vídeo podem ser associados a um documento de anotação. 
Cada vídeo pode ser integrado na janela do documento principal ou exibido na sua 
própria janela redimensionável. O ELAN delega a reprodução de vídeo para um 
framework de media existente, como o Windows Media Player, QuickTime ou JMF 
(Java Media Framework). Como resultado, uma grande variedade de formatos de 
áudio e vídeo é suportada e podem ser alcançados altos desempenhos de 
reprodução de media. O ELAN foi desenvolvido na linguagem de programação Java 
e os códigos estão disponíveis para uso não comercial. Funciona em Windows, Mac 
OS X e Linux. 
Outras características importantes do software são a possibilidade de: 
     * Navegar através do vídeo com diferentes tamanhos de etapas 
     * Navegação fácil através de anotações existentes 
     * Visualização em forma de ficheiros .Wav 
     * Suporte para documentos modelo 
     * Métodos de entrada para uma variedade de sistemas de guião 
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     * Pesquisa multi-trilhas de expressão regular, dentro de um único 
documento ou dentro de uma selecção de documentos. 
     * Suporte para vocabulários controlados definíveis pelo usuário  
     * Importação e exportação de Shoebox / Toolbox, CHAT, Transcriber 
(somente importação), Praat e csv, arquivos de texto delimitados por tabulações. 
     * Exportação para texto interlinear, html, legendas e texto 
     * A impressão das anotações 
     * Múltiplos “undo/redo” 44 
 
Pela minha experiência ao trabalhar com o software depreendi que o mesmo 
exige adaptação inicial mas é de um uso relativamente user-friendly. Desta forma, 
com a aprendizagem do significado da terminologia usada no software, e após 
compreensão da forma como esses mesmos termos, características e ferramentas 
se relacionam entre si, adquirimos o conhecimento nuclear específico e intrínseco 
ao próprio software. Após a compreensão desses termos específicos é necessária 
desenvoltura operacional sobre as ferramentas, semelhantes às de um editor de 
vídeo. Assim para uma melhor desenvoltura, é importante conhecer bem os atalhos 
e formas de manipulação, no que diz respeito à ferramenta de edição sobre as 
anotações, para que se edite correctamente o texto colateral. Ou seja, que se 
estabeleça uma boa relação entre o substituto textual da imagem em movimento e 
vice-versa, criando assim uma relação de texto complementar à própria imagem. 
Ora, como neste caso toda a anotação é feita sobre imagem em movimento e não 
sobre still pictures, é importante a exactidão para fazer corresponder o inicio e fim 
de um frame de vídeo ao início e fim de um frame da anotação lexical. Este 
processo não é gerado automaticamente pelo software, mas sim completamente 
manual e dependente do olhar do anotador crítico especializado e com um olhar 
treinado, que decide por si o que deve anotar e quais as premissas que lhe 
indiquem qual é o melhor frame para começar uma anotação e qual o mais 
indicado para terminar. Esta sensibilidade para a edição pode advir de diferentes 
campos de conhecimento como o é a experiência ou predisponibilidade para edição 
de vídeo, o conhecimento do próprio espectáculo, as noções de dramaturgia sobre 
o mesmo, a capacidade de analisar o movimento e as subtilezas de sentidos na 
dança e no saber extrair significado metafórico de imagens e movimento corporais 
fazendo corresponder aos mesmos um texto que os comente analítica e 
criticamente. Neste conhecimento da edição de vídeo existem conceitos 
importantes a ter em conta, tais como tentar quanto possível não encerrar uma 
                                                  
44 http://www.lat-mpi.eu/tools/elan/elan-description 
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anotação quando a imagem em movimento está a começar um gesto novo, mas 
sim quando ela está a terminar o gesto ou em repouso. Para este trabalho ocorrer 
bem, é fundamental que se faça um trabalho de fundo em que se definem bem as 
estruturas para a anotação, os atributos, valores, metáforas, vocabulários, sintaxes 
e pressupostos de interesse a capturar na anotação. É exactamente essa estrutura 
de fundo que abordo nos próximos sub capítulos. 
 
 
3.4 A estrutura geral para a anotação lexical de vídeo de 
dança 
 
De forma a criar um enquadramento linguístico, dramatúrgico e de foco 
para o olhar do anotador sobre a performance em vídeo a ser anotada, foi criada 
uma estrutura geral como guião para a anotação. No entanto, cada peça tem as 
suas necessidades específicas, fazendo com que se tenham que repensar as 
estruturas de análise em relação a cada obra de arte específica, neste caso, do 
espectáculo de dança registado em vídeo. Assim sendo, em alguns momentos-
chave do processo, tive a feliz oportunidade de ser um colaborador activo nas 
definições das trilhas ou tiers a serem utilizadas em cada peça a ser analisada. 
Assim, na posição de investigador bolseiro em colaboração com a Directora do 
projecto do TKB, pude fazer o levantamento da segmentação das secções e cenas 
dos espectáculos em estudo, e criar a sua respectiva designação lexical.  
O projecto tinha algumas directrizes prévias à minha entrada, que permitem 
o enquadramento das sequências de vídeo dentro de blocos específicos. As 
definições desses blocos ajudam-nos a compreender como cada bloco se relaciona 
entre si. Assim sendo, a definição dos blocos principais para enquadramento de 
vídeo para anotação dá-se da seguinte forma: O espectáculo é composto por 
secções. As secções são compostas por cenas. As cenas são compostas por 
sequências. As sequências são compostas por frases, sendo que uma frase de 
movimento é a menor unidade de significado para o observador. 
Desta forma, as secções podem ser entendidas como a maior unidade de 
significado da coreografia. Elas podem ser vistas como capítulos ou atos da 
estrutura da coreografia e a partir das quais toda a peça pode ser reconstituída. 
Cada secção tem um título dado pelo(a) coreógrafo(a) ou sugerido pelo 
anotador/analista critico, e que serve como orientação para si e para os 
performers. Ao mesmo tempo, elas também organizam e ordenam as diversas 
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partes de toda a peça. O título da secção geralmente indica a essência da narrativa 
da respectiva secção. As Secções são compostas pelo menos por duas cenas. 
Assim, “dentro” das Secções temos as cenas, que são as partes que 
compõem a secção, ou seja, são mais curtas do que as secções. Elas podem ser 
entendidas como a organização das diversas acções dentro de uma secção. Podem 
existir várias cenas numa secção. “A nova cena, na maior parte das vezes 
aparecerá com a introdução de um novo motivo/ acção/ intenção.”45  
As cenas podem ser compostas por sequências de movimento, que são 
grandes “frases” de movimento. Assim, uma sequência na dança pode ser descrita 
como "uma colecção de frases que estão ligadas – possivelmente derivadas da 
primeira frase que constitui o motivo, ou feita a partir da inter-relação de duas 
frases-motivo. A nova “sequência” surge com a introdução de novo material.”46  
Ligadas às Sequências de Movimento temos geralmente as frases de 
movimento ou unidades mínimas de significado, sendo que a frase é a menor 
unidade de significado de uma sequência. Normalmente, a execução de uma frase 
é gerada por um motivo. "O início do motivo tem em si uma "palavra", ou algumas 
"palavras", dando uma pista para o significado do todo. O motivo pode durar no 
tempo como uma "palavra" única ou como uma "frase" longa. No caso deste 
último, é considerada uma frase de movimento, que tem uma forma e uma lógica 
imagem de tempo. A frase pode começar por dinâmica e pelo movimento climático 
e vir a terminar num calmo fim, ou vice-versa, ou construir até uma parte 
explosiva no meio e acalmar para o fim. Assim, a frase está estruturada num 
padrão rítmico. A frase seguinte poderia assumir um ritmo diferente usando o 
mesmo movimento novamente, mas desenvolvida numa ordem diferente. Cada 
frase consecutiva torna a ideia mais clara ao reenfatizar o mesmo “ponto”, expondo 
uma visão diferente da mesma coisa, desdobrando mais conteúdo para apoiar o 
“ponto” ou mesmo contrastando-o por um oposto para dar ênfase ao significado."47  
Apesar destes blocos parecerem de alguma forma isolados, os seus 
conteúdos estão inter-relacionados de forma muito dinâmica e multidirecional. 
Segue a seguinte imagem para demonstrar um exemplo dessa interrelacionidade, e 
como a hierarquia é multidirecional. 
                                                  
45 Smith-Autard, J. (1976) Dance Composition. Lepus Books. P. 31. 
46 Smith-Autard, J. (1976) Dance Composition. Lepus Books. P. 59 
47 Smith-Autard, J. (1976) Dance Composition. Lepus Books. P. 59 
45 
 
Figura 1 -  Esquema de relações entre anotações do projecto TKB 
 
 
3.4.1 Os atributos e valores  
 
“Desde o início a terminologia tem estado envolvida num problema filosófico 
muito complicado: a discrepância entre o desejo de obter dados definitivos e 
verdadeiros e a impossibilidade de alcançar esse objectivo”48(tradução do autor 
Alexeeva, L. 2006) 
 
Ainda que o léxico da Dança contemporânea esteja sempre em desenvolvimento e 
sem um glossário concordante, hermético e definitivo, dentro da própria 
comunidade, torna-se necessário arriscar a associação a imagens de vídeo de 
determinados conceitos, termos, palavras, de forma a que se criem referências que 
possibilitem a discussão entre pares. Assim, o projecto TKB cedo percebeu que 
“…the iterative design of the TKB’s interface and related digital archive would have 
to be closely articulated with the data contained in the verbal annotations. And this 
naturally implied that their structuring categories, principles or basic units should 
be defined as precisely as possible, in order to allow the retrieval and translatability 
of at least the more relevant or salient analytical features into the computational 
parameters needed for a more automatic recognition process in the near 
future.(...o design interactivo de interface do TKB e arquivo digital relacionado teria 
que ser estreitamente articulado com os dados contidos nas anotações verbais. E 
                                                  
48 Alexeeva, L. (2006) ‘Interaction of terminology and philosophy’, The Theoretical 
Foundations of Terminology Comparison between Eastern Europe and Western Countries. 
Content and Communication. Würzburg: Ergon. p.14 
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isso, naturalmente, implicou que as categorias da sua estruturação, princípios ou 
unidades de base devam ser definidos de forma tão precisa quanto possível, de 
modo a permitir a recuperação e “tradução” de pelo menos as mais relevantes ou 
salientes características analíticas para os parâmetros computacionais necessários 
para um processo de reconhecimento mais automático num futuro próximo.)”49 
Para dar apoio ao processo de anotação e auxiliar nas decisões de análise de 
conteúdo, o projecto trabalhou a partir da seguinte tabela de atributos e valores, 
que constiti um “vocabulário controlado”  
 
 
Figura 2  -  Tabela de atributos e valores para anotação no âmbito do projecto TKB  
                                                  
49 Fernandes, C. & Jurgens, S. (2009). Transdisciplinary research bridging cognitive 
linguistics and digital performance: from multimodal corpora to choreographic knowledge-
bases. 
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3.4.2 Estrutura Geral de “Trilhas” (Tiers) na anotação em 
ELAN de espectáculos de Rui Horta. 
 
A definição das tiers é uma das primeiras fases do processo de análise de 
um vídeo. Estas dão o enquadramento para análise do objecto de estudo. Elas vão 
determinar a forma como olhamos para o vídeo, de que forma vamos organizar a 
análise, quais os parâmetros a extrair da imagem em estudo e qual a melhor 
designação para as mesmas. De certa forma elas fazem o mapeamento das nossas 
“linhas” de pensamento do analista crítico sobre o objecto.  
Na minha experiência no projecto depreendi que é necessário fazer uma 
selecção de tiers em fase de pré-produção da própria análise, orientado as linhas 
de estudo e análise a fazer, que servirão como orientações para direccionar e 
objectivar o olhar analítico. Aquando dessa selecção, é importante nomear as 
mesmas tiers, reflectindo e decidindo sobre a melhor designação para as mesmas. 
Ainda que o trabalho sobre as tiers na fase de pré-análise seja extenso, perante a 
factual análise dos vídeos surgem diferentes especificidades que só são muitas 
vezes perceptíveis na observação do objecto específico. Cada vídeo, e obra de arte 
partilha de alguns pontos comuns, mas fundamentalmente cada uma tem os seus 
particulares conceitos subjacentes ao universo do criador. Logo é necessário criar 
novas tiers para cada peça a ser analisada e comentada.  
Assim, apresento como exemplo as tiers criadas para anotação dos 
espectáculos SetUp e Lágrimas de Saladino de Rui Horta:  
 
No caso do espectáculo “SetUp”: 
 
- Sections 
- Scenes  
- Conceptual Metaphors  
- Key themes 
- ScElem: Stage Design 
- ScElem: Music_Sound_Song_Multimedia 
- ScElem: Props 
- Body_action_all 
- Body_action: Anton 
- Body_action: Nicola 
- Body_action:Bruno 
- Related Emotions 
- Interaction between dancers and audience 
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- Recurrences_Anton 
- Recurrences_Br 
- Recurrences_Nicola 
 
 
 
Figura 3 – Exemplo de anotação por David dos Santos em ELAN das tiers para o 
espectáculo SetUp de Rui Horta 
 
 
 
Figura 4 - Exemplo de anotação por David dos Santos em ELAN das tiers para o 
espectáculo SetUp de Rui Horta 
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No caso do espectáculo “Lágrimas de Saladino”: 
 
- Sections 
- Scenes  
- Conceptual Metaphors  
- Interaction amongst performers 
- ScElem: Stage Design 
- ScElem: Music_Sound_Song_Multimedia 
- ScElem: Props 
- ScElem: Lights 
- Body_action_all 
- Body_action_solos 
- Interpretation of movement 
-Emotions 
- Key themes 
 
 
 
Figura 5 - Exemplo de anotação por David dos Santos em ELAN das  tiers para o 
espectáculo Lágrimas de Saladino de Rui Horta 
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Figura 6 - Exemplo de anotação por David dos Santos em ELAN das  tiers para o 
espectáculo Lágrimas de Saladino de Rui Horta 
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3.5 A extracção de significado e de emoções do movimento 
 
 
Há um problema de subjectividade que é necessário abordar. As imagens 
podem descrever e significar coisas muito diferentes para pessoas diferentes. Para 
acrescentar a isto, a escolha de palavras para nos referirmos ao mesmo objecto 
visual, pode variar entre pessoas. Tais inconvenientes têm levado pesquisadores a 
explorar a ideia de conteúdo baseado na indexação automática de dados de 
imagem e vídeo. O "conteúdo" neste caso refere-se especificamente às 
propriedades dos dados contidos no vídeo e não aos significados potenciais para 
um espectador. Mas essa recolha de dados é limitada ao nível da descrição de 
conteúdo. Levantando muito pouco da metáfora existente no discurso de um 
criador, coreógrafo ou encenador, sendo para tal muito importante existir um 
espaço para anotadores que fazem em alguns casos uma anotação lexical 
subjectiva, sim, mas inserida num contexto de investigação no qual seja possível 
arriscar termos que traduzem metáforas representadas nos movimentos e opções 
estéticas tomadas em palco, que possam permitir que se compreenda melhor como 
funciona o mundo e a nossa relação metafórica com o mesmo. De qualquer forma, 
esta anotação semântica é apenas em certa medida subjectiva porque existem 
parâmetros de objectividade essenciais para a anotação.  
Sabemos que a objectividade não deve ser um dogma e tem tanto de mito 
como a subjectividade. Lakoff e Johnson abordaram este assunto no seu livro 
Metaphors we live by50 onde tomam em consideração a forma sob a qual a verdade 
está baseada na compreensão. Argumentam que a verdade é sempre relativa a um 
sistema conceptual, e que qualquer sistema conceptual humano é em grande parte 
metafórico por natureza, e que, portanto, não existe uma verdade completamente 
objectiva, incondicional ou absoluta. Para muitas pessoas criadas na cultura da 
ciência ou noutras subculturas onde a verdade absoluta é tomada como certa, isto 
será visto como uma rendição à subjectividade ou arbitrariedade." E pela mesma 
razão, aqueles que se identificam com a tradição Romântica podem ver qualquer 
vitória sobre o objectivismo como um triunfo da imaginação sobre a ciência – um 
triunfo da visão segundo a qual cada indivíduo faz a sua própria realidade, livre de 
quaisquer restrições. 
Qualquer uma destas visões seria um mal-entendido baseado na equívoca 
suposição cultural que a única alternativa ao objectivismo é um subjectivismo 
radical – isto é, ou se acredita numa verdade absoluta ou se pode pensar o mundo 
                                                  
50 Lakoff G., Johnson, M.(1980) Metaphors we live by.  University of Chicago press. 
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à nossa própria imagem. Se não se é objectivo, está a ser-se subjectivo, e não há 
nenhuma terceira hipótese. Mas Lakoff e Johnson oferecem uma terceira hipótese 
aos mitos do objectivismo e subjectivismo, a “Síntese Experiencialista”. Esta 
terceira opção, que integra objectivismo e subjectivismo, e que cria assim um novo 
conceito, escolhe a metáfora como o seu canal condutor, porque a metáfora une a 
razão e a imaginação. A razão no mínimo, envolve categorização, vinculação e 
inferência. A Imaginação, num dos seus muitos aspectos, envolve entender uma 
coisa em termos de outra coisa – ao que Lakoff e Johnson chamaram “pensamento 
metafórico”. E afirmaram que a metáfora é uma racionalidade imaginativa. Este 
conceito de racionalidade imaginativa faz todo o sentido para mim e para o 
projecto criando um novo mito mais contemporâneo ao meu raciocínio. 
O termo "mito" não é usado de qualquer forma depreciativa. “Os mitos 
providenciam formas de compreensão da experiência; eles dão ordem às nossas 
vidas. Como as metáforas, os mitos são necessários para darmos sentido ao que se 
passa à nossa volta. Todas as culturas têm mitos, e as pessoas não podem 
funcionar sem eles tanto como não podem funcionar sem a metáfora. E tal como 
nós tomamos as metáforas da nossa própria cultura como verdade, assim nós 
muitas vezes tomamos os mitos da nossa própria cultura como verdades.”51 
Mas o significado da metáfora tem que ser “descorporalizado” (disembodied) 
para que possa ser interpretado.  
“Cada expressão linguística numa língua tem um significado associado a ela. 
Isto é remanescente da metáfora “canal” (CONDUIT), onde o significado está 
mesmo ali, nas palavras."52 
 
A investigação sobre extracção de significado e de emoções do movimento 
associada a este processo de anotação de espectáculos de dança contemporânea 
pode ser de extrema importância para o desenvolvimento de áreas como a 
inteligência artificial e a web semântica, onde as “aplicações que facilmente 
interajam com os humanos necessitam de um sistema inteligente que identifique e 
"entenda" pistas subtis sobre o estado interno de uma pessoa. Além disso, os 
sistemas inteligentes devem utilizar estas informações afectivas, juntamente com 
as informações cognitivas para se comportarem e responderem apropriadamente. 
Um factor que dificulta o desenvolvimento da inteligência de sistemas-cognitivos 
afectivos é a falta de metodologias sistemáticas para estudar a expressão e 
                                                  
51 Lakoff G., Johnson, M. (1980) Metaphors we live by.  University of Chicago press. P. 186 
52 Lakoff G., Johnson, M. (1980) Metaphors we live by.  University of Chicago press. P.201 
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percepção de emoções (...)”. 53 Assim, afim de desenvolver metodologias 
apropriadas para o estudo da emoção em vídeo, é fundamental estabelecer um 
quadro para compreensão da emoção e padrões de avaliação. O mesmo afirmam 
Larsen e Fredrickson que defendem o uso de uma definição de emoção que 
funcione para análise, para que se possa construir um enquadramento para fazer 
perguntas experimentais, fazer o design de metodologias e interpretar os 
resultados. As suposições de Larsen e Fredrickson54 sobre a emoção são: (1) as 
emoções são processos multifacetados que se desenrolam ao longo do tempo, (2) 
as emoções manifestam-se em múltiplos canais, (3) e os canais de emoção são 
livremente acoplados e podem interagir de maneiras complexas. Supondo que tal 
definição de trabalho possa fornecer uma base teórica para os métodos utilizados 
para fazer o reconhecimento das emoções no corpo, existem ainda questões 
pertinentes a ter em conta. Larsen e Fredrickson consideram três questões 
adicionais que são muito relevantes pelo meu ponto de vista e processo de 
investigação em como extrair emoções de movimento. “São as emoções (1) 
discretas e/ou dimensionais, (2) estados e/ou características, (3) relacionadas com 
eventos e/ou difusas?”55 Estas últimas questões estão presentes em cada momento 
do processo que se pretende extrair um significado/emoção de uma imagem still ou 
em movimento.  
 
De todo o modo existem vários parâmetros dentro dessas questões que é 
necessário ter em conta na análise da emoção, visto as manifestações da emoção 
serem um processo multifacetado que inclui eventos antecedentes, protótipos de 
emoção e tendências de acção, representadas através de uma multidiversidade de 
mecanismos orgânicos e cognitivos no próprio corpo humano. Nesses processos 
incluem-se a postura corporal, as expressões faciais, a voz e a respiração.  
 
Quanto à postura corporal, até que ponto as pessoas concordam que as 
emoções são associadas a posturas específicas do corpo? “A literatura sugere que 
as pessoas concordam com os níveis do acaso referidos em cima (Coulson, 2004; 
De Silva &Bianchi-Berthouze, 2004; Ekman, 1965; Ekman & Friesen, 1967; 
                                                  
53 Crane, E., Gross, M. (2005) Emotion Issues in HCI: Working Definitions and Gold 
Standards. p.1. 
54 Larsen, R. J. & Fredrickson, B. L. (1999). Measurement issues in emotion research.  In 
Kahneman, D., Diener, E. and Schwarz, N. (eds) Well-being: Foundations of hedonic 
psychology.  Russell Sage, New York. (In Crane, E., Gross, M.. (2005) Emotion Issues in 
HCI: Working Definitions and Gold Standards. p.1.) 
55 Larsen, R. J. & Fredrickson, B. L. (1999). Measurement issues in emotion research.  In 
Kahneman, D., Diener, E. and Schwarz, N. (eds) Well-being: Foundations of hedonic 
psychology.  Russell Sage, New York. (In Crane, E., Gross, M.. (2005) Emotion Issues in 
HCI: Working Definitions and Gold Standards. p.1.) 
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Pitterman & Nowicki, 2004; Schouwstra & Hoogstraten, 1995; Wallbott, 1998), 
baseado em estudos que pediram a participantes que julgassem diferentes imagens 
de posturas corporais. A maioria dos dados recolhidos a partir desses estudos 
baseia-se na utilização de uma abordagem “escolha-forçada”. Ou seja, depois de 
ter sido mostrada uma imagem de uma postura, os participantes são convidados a 
escolher de uma lista de emoções para descrever específicas posturas.”56 Desta 
forma Einters na sua investigação percebeu que o grau de concordância, sobre que 
emoção cada postura representa, não é tão elevado quando a escolha por parte 
dos participantes não seja exclusivamente forçada nem sugerida textualmente. 
Assim, ainda que, o grau de concordância seja elevado não é tão elevado como a 
literatura de estudos de “escolha-forçada” revelaram. Desta forma a postura é 
importante mas não determinante de qual a emoção representada, sendo portanto 
necessário observar as mutações de postura num determinado espaço de tempo e 
a relação da postura corporal com outros factores como a tensão corporal, 
expressão facial, a voz e respiração.  
 
Quanto à voz, o projecto The Visual Voice57 de Dr. Frank Millward e o Dr. 
John Rubin, desenvolveu estudos interessantes onde se relaciona directamente a 
influência da emoção na voz, mais precisamente nas dobras vocais, e como nós 
podemos extrair significado/emoção de um determinado som ou da representação 
visual e vídeo das dobras vocais. Aqui as questões levantam-se sobre o âmago da 
compreensão de linguagem audiovisual representacional e da interpretação das 
relações entre som, imagem em movimento e intenção emotiva. 
“Tomemos por exemplo o estremecimento do som vocal do ´medo` – as 
dobras vocais em movimento não tem um encerramento completo – as dobras 
tremem ou estremecem – há uma onomatopeia visual – uma phonaesthesia – o 
som de estremecimento é espelhado na imagem em movimento das dobras vocais 
em estremecimento”58 Desta forma o som que percepcionamos tem quase sempre 
como antecedente uma emoção que motivou a criação do som. Portanto numa 
atenta análise do grau de tensão vocal e movimento das dobras vocais e o som daí 
resultante poderemos identificar emoções que estejam na motivação do próprio 
som e que faz com que o corpo actue de determinada forma para produzir o efeito 
emocional desejado originalmente. 
                                                  
56 Winters, A. (2005) Perceptions of Body Posture and Emotion: A Question of Methodology. 
The New School Psychology Bulletin. Volume 3, No. 2. P.36. 
57 www.thevisualvoice.co.uk 
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De todo o modo, como seria de esperar, o elemento propulsor principal é a 
respiração, que determina a frase e modela a forma como interpretamos e nos 
relacionamos com a representação de actos narrativos baseados no tempo. “Talvez 
isto seja uma pista porque motivo a arte visual abstracta seja mais aceitável ao 
olho do que a música abstracta ao ouvido – a intelectual linguagem musical 
planejada de ritmo ´anti-pulso´ (encontrada na experimental música de arte 
ocidental) é menos familiar ao nosso primitivo banco de conhecimento emotivo do 
que a linguagem visual do signo que assenta mais confortavelmente e 
directamente nesse mesmo embutido conhecimento primitivo”59  
Se com a voz podermos ver a cara da pessoa que fez aquele “som”, a nossa 
percepção e interpretação do movimento expresso é influenciada. 
Assim podemos compreender que quantos mais dados sobre as 
características fisiológicas que o corpo humano produz para uma 
“descorporalização” de emoção, como a postura, as expressões faciais, voz, som, 
respiração, relação de tensão e esforço do corpo no tempo, mais conseguimos ser 
objectivos dentro da subjectividade relacionada com a extracção de emoção de 
movimento. Logo, “Uma abordagem multimodal que envolva factores faciais, 
vocais, gestuais e fisiológicos, dá talvez a melhor e mais extensa forma de 
representar ou interpretar intenção humana emotiva porque existe uma 
confirmação visual percepcionada que reforça o sinal sónico. No entanto, existem 
outros problemas presentes devido à natureza subjectiva da experiência da 
emoção60 é a emoção representada ou real – expressão emotiva mista ou única – é 
o estado emocional do “vocalizador” ou é a expressão emotiva a ser usada como 
uma ferramenta de influência social ou para sensibilidades do ouvinte?”61 São 
questões que em certa medida só se resolvem com o conhecimento dos próprios 
                                                                                                                                                 
58 Millward, F. Developing Moving Images for the Multimedia Performance “From Anger to 
Sadness” – Representation, Interpretation and Perception. Chapter five. P. 77.–( 
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59 Millward, F. Developing Moving Images for the Multimedia Performance “From Anger to 
Sadness” – Representation, Interpretation and Perception. Chapter five. P. 79, 80. –( 
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60 Schroder, M. (2003) Experimental Study of affect bursts. Speech communication, 
Vol.40.P:227-256. In Millward, F. Developing Moving Images for the Multimedia Performance 
“From Anger to Sadness” – Representation, Interpretation and Perception. Chapter five. P. 
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61 Bachorowski J.A. & Orwen M.J.  (2003) Sounds of emotion: Production and Perception of 
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Millward, F. Developing Moving Images for the Multimedia Performance “From Anger to 
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processos da representação e que apenas servem para jogar com isso mesmo, com 
um jogo delicado e de barreiras subtil entre o que é representado e o que é real. 
O movimento do corpo contém um alto grau de flexibilidade, o que faz com 
que descobrir pistas que transmitam conteúdo emocional se torne uma tarefa 
desafiadora. Assim, o mega project62 compreendeu que na busca de pistas 
decisivas de movimento é útil distinguir entre aspectos proposicionais e não-
proposicionais (Buck citado em Boone e Cunningham, 1998)63. “Os movimentos 
proposicionais são estabelecidos para transmitir sinais de significado, como por 
exemplo levantar a mão para indicar – parar. Estes movimentos dão um sentido 
distinto e guionado. Sustentam também que os movimentos específicos das 
emoções são proposicionais, como um punho cerrado para mostrar raiva ou os 
braços levantados para demonstrar alegria. E que em contraste os movimentos 
não-proposicionais são incorporados de forma directa e natural na expressão 
emocional do movimento do corpo, tendo como base elementos fundamentais 
como o tempo e a força que podem ser combinados numa vasta gama de 
possibilidades de movimento. Neste significado os movimentos não-proposicionais 
não dependem de movimentos específicos, mas constroem-se sobre a qualidade 
dos movimentos, ou seja, como os movimentos são realizados, por exemplo, se é 
com leveza ou peso.”64 
No seu estudo para reconhecimento da emoção a partir de movimentos de 
dança, o mega project focou-se no estilo não-proposicional de movimentos. 
Enquanto que na minha prática como anotador, onde tive que reconhecer emoções 
de movimentos de dança, foi de igual modo o estilo não-proposicional de 
movimentos o mais desenvolvido. Até porque a minha experiência profissional, 
formação e apetência pessoal me ajudaram a desenvolver uma sabedoria intrínseca 
ao reconhecimento de variações de detalhe na qualidade do movimento e a forma 
sobre como este é realizado pode alterar a nossa percepção nos processos de 
incorporação e “excorporação”. 
É, portanto, interessante e pertinente integrar os estudos da equipa do 
mega project que de forma a encontrarem um estilo não-proposicional de 
movimentos aproximaram-se do género da dança moderna. “Sendo que a principal 
                                                  
62 Multisensory Expressive Gesture Aplications -  http://www.megaproject.org/ 
63 Boone, R.T., Cunningham, J.G., 1998. Children’s decoding of emotion in expressive body 
movement: the development of cue attunement. Developmental Psychology 34, 1007–1016.  
In – Camurri, A. Lagerlof, I., Volpe, G. (2002) Recognizing emotion from dance movement: 
comparison of spectator recognition and automated techniques. Int. J. human Computer 
Studies 59 (2003) P.214.  
64 Camurri, A. Lagerlof, I., Volpe, G. (2002) Recognizing emotion from dance movement: 
comparison of spectator recognition and automated techniques. Int. J. human Computer 
Studies 59 (2003) P.214. 
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característica da dança moderna é explorar como experiências emocionais podem 
ser expressas em movimentos corporais. A base da expressão do corpo natural é 
mais desenvolvida em termos dos movimentos de dança. Esta estreita ligação 
entre a dança moderna e as emoções humanas, levou à proposta de que a dança 
moderna contém pistas sobre o princípio subjacente da expressão de movimento 
emocional natural. Portanto, tem sido sugerido que as emoções expressas em 
movimentos de dança são uma forma única para extrair pistas sobre as emoções 
em expressões corporais naturais.”65 
Nas suas pesquisas sobre inspecções qualitativas de como os movimentos 
variam ao expressar as quatro emoções diferentes mostraram que essas descrições 
podem ser classificadas nas dimensões principais de análise do movimento Laban, 
tais como tempo, espaço, fluxo e peso. Deste ponto de vista, o trabalho do mega 
project é semelhante ao descrito no Zhao (2001)66, com a diferença que eles não 
só visam classificar o movimento com respeito às dimensões de Laban, mas 
também no que diz respeito às emoções que comunica.67  
Nesse estudo, as dimensões de Laban foram operacionalizadas em 
elementos mensuráveis, aproximadamente descritos da seguinte forma: a 
dimensão tempo é dividida em duas partes, de um modo geral a duração do tempo 
e mudanças de ritmo. Além disso, mudanças de tempo também são elaboradas 
como estrutura subjacente de ritmo ou fluxo do movimento. A dimensão do espaço 
é considerada em seus aspectos relacionados com o "espaço pessoal", por 
exemplo, em que extensão os membros são contraídos ou expandidos em relação 
ao centro do corpo. O componente de fluxo é considerado em termos de análise de 
formas de velocidade e de energia, curvas, e a frequência / ritmo de movimento e 
as fases de pausa. O componente de peso é visto em termos de quantidade de 
tensão e dinâmica do movimento (vertical componente da aceleração). Estas pistas 
foram previstas para ser associadas em diferentes combinações para cada 
categoria de emoção por Lagerl. De e Djerf68, como na seguinte configuração 
(Lagerl. De e Djerf, 2002c): 
 
                                                  
65 Camurri, A. Lagerlof, I., Volpe, G. (2002) Recognizing emotion from dance movement: 
comparison of spectator recognition and automated techniques. Int. J. human Computer 
Studies 59 (2003) P.214. 
66 Zhao, L., 2001. Synthesis and acquisition of Laban movement analysis qualitative 
parameters for communicative gestures. Ph.D. Dissertation, University of Pennsylvania. 
67 Camurri, A., De Poli, G., Leman, M., 2001. MEGASE—A multisensory expressive gesture 
applications system environment for artistic performances. Proceedings of the International 
Conference CAST01, GMD, St Augustin-Bonn, pp. 59–62.  
68 Lagerl. of, I., Djerf, M., 2002a. Communicating emotions in dance performance. 
Department of psychology, Uppsala. In - Camurri, A. Lagerlof, I., Volpe, G. (2002) 
Recognizing emotion from dance movement: comparison of spectator recognition and 
automated techniques. Int. J. human Computer Studies 59 (2003) P.215. 
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“Raiva  
Duração curta no espaço de tempo 
Frequentes mudanças de tempo, pequenas paragens entre mudanças 
Movimentos alongados a partir do centro do corpo 
Tensão dinâmica e alta no movimento; tensão acumula-se e, em seguida 'explode' 
 
Medo 
Mudanças frequentes tempo, longas paragens entre mudanças 
Movimentos mantidos perto do centro do corpo 
Alta tensão sustentada nos movimentos 
 
Dor pela Perda (Grief) 
Longa duração no tempo 
Algumas mudanças no tempo, “ritmo suave” 
Contínua baixa tensão nos movimentos 
 
Alegria 
Mudanças frequentes tempo, longas paragens entre mudanças 
Movimentos estendidos a partir do centro do corpo 
Tensão dinâmica no movimentos, mudanças entre tensão alta e baixa.”6970 
 
 
 
Estas diferentes categorias para reconhecer a emoção foram tidas em conta 
no meu processo de anotação, mas para estruturar a designação lexical em si e 
para analisar as emoções, no caso do case study executado no projecto TKB com 
análise dos espectáculos de Rui Horta, utilizamos a tabela com o esquema 
hierárquico e relacional de Emoções de Parrot71 (visto ser este o mais usado no 
enquadramento da emoção nos domínios da psicologia). Nas anotações das 
emoções em ELAN, neste caso anotamos primeiro a emoção mais específica que é 
a terciária, e depois a secundária e depois a primária. E assim para concluir este 
                                                  
69 Camurri, A. Lagerlof, I., Volpe, G. (2002) Recognizing emotion from dance movement: 
comparison of spectator recognition and automated techniques. Int. J. Human Computer 
Studies 59 (2003) P.215 
70 As técnicas automatizadas de movimento relacionadas com esta investigação do  mega 
project estão incluídas na biblioteca de análise de movimento da plataforma de software 
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71 Parrott, W. (2001), Emotions in Social Psychology, Psychology Press, Philadelphia – 
(tabela completa em Anexos) 
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assunto apresento os seguintes exemplos da minha prática de anotação da 
extracção de significado emotivo e emoções correspondentes nas seguintes tiers:  
 
 
 
Figura 7 - Tier – Emotion: Fury, Rage, Anger. Do espectáculo “Lágrimas de 
Saladino” 
 
 
Figura 8 - Tier Emotions do intérprete Anton: Affection – Affection - Love  
 
 
Em baixo está representado em inglês um excerto da lista de emoções, 
conforme descritas por Parrot, referentes às anotações aqui apresentadas como 
exemplo. (lista completa em anexo). 
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Primary 
emotion 
Secondary 
emotion 
Tertiary emotions 
Love Affection 
Adoration, affection, love, fondness, 
liking, attraction, caring, tenderness, 
compassion, sentimentality 
 
Anger 
 
Rage 
Anger, rage, outrage, fury, wrath, 
hostility, ferocity,(…) 
 
Figura 9 - Excerto da tabela das emoções conforme descritas por Parrot (2001)72 
 
 
 
 
 
 
3.6 Da anotação em ELAN à criação do software Creation-Tool 
para coreógrafos 
 
 
O Processo de anotação em ELAN foi uma experiência muito útil para os 
criadores do projecto TKB ao pensar no desenvolvimento de uma ferramenta 
(Creation-Tool) que acompanhasse o criador no processo de criação de uma obra, 
de forma a que com recurso a esta ferramenta de criação fosse permitida uma 
anotação e registo da forma como cada criador livremente decide criar o mapa de 
relações de sentido na composição da sua obra.  
Durante o processo de ensaio para um espectáculo de dança, existem várias 
fases de observação e reflexão. Tradicionalmente o coreógrafo coreografa vários 
movimentos e ensina-os pessoalmente aos intérpretes. Depois os intérpretes 
executam os movimentos e o coreógrafo observa e aponta num caderno, ou 
mentalmente, os pontos a melhorar e a editar. Posteriormente o coreógrafo tem 
que tentar enquadrar o intérprete e seus colaboradores no tempo a que se quer 
referir para melhorar e trabalhar. Todo este processo exige de ambas as partes um 
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tempo só para se sintonizarem no momento presente sobre algo que estão a falar 
que sucedeu no passado durante o ensaio.  
Este processo de troca de informações e de esforço de sintonização entre 
partes é muito valioso na partilha de sabedoria e de experiências de parte a parte. 
Como este processo é muito analógico e, sendo assim, de matérias facilmente 
perecíveis, grande parte do património e acervo artístico e cultural perde-se. A 
oportunidade de ter uma ferramenta digital de arquivo permite-nos ter um acervo 
cultural, social e artístico para consulta posterior. O recurso a estas ferramentas 
digitais para um propósito de arquivo de propriedade cultural intangível é um 
conceito relativamente novo, ainda por cima tendo em conta que o mesmo objecto 
de anotação, pode funcionar em simultâneo como arquivo digital e como 
representação visual e estética para espectáculo e apresentações.  
A ferramenta de criação desenvolvida no âmbito de TKB foi concebida e 
projectada para auxiliar estes processos criativos. Ela permite gravar e aumentar 
materiais de vídeo com anotações pessoais sobre a composição ou edição de vídeo 
criativo durante os períodos de ensaio de uma obra particular. 
“Actualmente, há um grande crescimento na popularidade de dispositivos 
tácteis e multi-touch e, portanto, é cada vez mais necessário desenvolver 
aplicações e interfaces que explore esse tipo de interacção. Este tipos de 
dispositivo de input directo é muitas vezes chamado de natural e familiar quando 
comparado com o rato (mouse) tradicional e teclado. A caneta e o toque como 
métodos de input oferecem a oportunidade de criar novas experiências de usuário 
que são excepcionalmente bem adaptadas à forma como as pessoas naturalmente 
trabalham com papel e caneta. Essa interacção, usando caneta e toque, é superior 
em termos de velocidade, precisão e de preferência pelo usuário, do que outras 
combinações existentes. Além disso, a tecnologia pen-based combinada com vídeo 
digital permite a associação entre anotações manuscritas, ou esboços, com 
segmentos de vídeo, chamados de anotações com caneta de vídeo. 
 O software Creation-tool suporta a captura e anotação multimodal de 
conteúdo de vídeo. As anotações associadas a conteúdos de vídeo podem ser texto, 
traços de tinta ou áudio. O protótipo foi desenvolvido para PCs Tablet e explora 
caneta bimanual e interacção sensível ao toque. Actualmente, devido ao seu design 
e poder computacional, os Tablet PCs são uma abordagem muito interessante para 
o “papel electrónico”. As suas características criam uma interacção humano-
computador similar à interacção humana entre caneta e papel.73 
                                                  
73 Fernandes, C., Correia, N., Cabral, D., Carvalho, U., Silva, J. Valente, J. (2011) A 
Creation-Tool for Contemporary Dance using Multimodal Video Annotation. 
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Figura  10 – The Creation-Tool and the different input modalities 
 
 
Figura 11 - David dos Santos, como performer no teste da Creation-Tool com o 
coreógrafo Stephan Jurgens. 
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Tive a oportunidade de colaborar activamente em dois laboratórios da 
Creation-Tool, nos quais apresentei à equipa de programadores o software, de 
direcção de concepção e artística, as minhas ideias e questões sobre a mesma: 
 
- Importância de ter um mapeamento 3D do espaço captado por vídeo. 
- Possibilidade de criar um storyboard com os frames ou clips de vídeo. 
- Representação gráfica do reconhecimento de movimento automatizado 
- Possibilidade de usar motion capture para fazer acompanhamento do 
percurso dos intérpretes sobre a cena, com captação vídeo. 
- Possibilidade de associar o software a sistemas digitais interacttivos. 
- Várias interacções de novo paradigma como a possibilidade de utilizar 
aquele software durante os próprios espectáculos. 
 
Para o futuro espera-se que a ferramenta seja utilizada por coreógrafos e 
encenadores no seu processo de criação, não apenas para utilizar como forma de 
anotar as suas notas, mas também para exportá-las a partir da ferramenta para 
um arquivo digital online. Mas a ferramenta Creation-tool em si pode ter outras 
aplicações, tais como em trabalho de campo social e antropológico, vídeo criativo, 
desportos de competição e em ambientes pedagógicos. No entanto, resta-nos 
esperar e deixar o utilizador surpreender os criadores da ferramenta, 
exponenciando o seu potencial. 
 
3.7 Desenvolvimento de glossários e a sua relevância para o 
desenvolvimento da Web semântica e a inteligência Artificial. 
 
 
“O potencial de glossários que evoluem em processos criativos colaborativos 
são discutidos no projecto TKB, com atenção principal sobre a criação de bancos de 
dados de conhecimento interactivo, a reflexão e análise do processo artístico 
criativo individual, e a geração de novas estratégias criativas no campo de 
ambientes multimédia performativos.”74 Assim, o desenvolvimento de um glossário 
que refira todas as designações e termos de especialidade, desenvolvidos durante o 
projecto TKB, são o próximo passo a dar no projecto para ser disponibilizado ao 
utilizador comum e colaboradores artísticos e técnicos interessados no projecto, 
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aquando do lançamento online do arquivo digital do TKB previsto para finais de 
2012. 
Este glossário é útil para compreender melhor a ligação entre a linguagem e a 
imagem. E o estudo dessa ligação, que passa pelo procedimento de documentar 
esse conhecimento específico e partilhá-lo, torna-se muito útil para o 
desenvolvimento de novos sistemas da computação.  
Como para a inteligência artificial, onde a ligação entre a visão e linguagem 
é o objecto de investigação computacional, com relação ao processamento de 
informações em seres humanos e em máquinas, a pergunta geral a fazer seria: 
Como correlacionar a informação visual com informações textuais, para que possa 
ser convertida para a outra, ou para que as informações de que diversas fontes 
possam ser combinadas? 
Para Rohini Srihari75 este é o problema de correspondência, isto é: "como 
correlacionar informações visuais com as palavras ". Por exemplo, o uso da palavra 
polissémica 'correlacionada' indica que Srihari pensa que a correspondência vai 
além de anexar palavras-chave, ou nomes às imagens, ou seja que se deveria 
"associar a informação visual com os eventos, ou frases inteiras". Ora o problema 
de correspondência torna-se especialmente relevante com o aparecimento do 
"multimédia" e dos sistemas de computação, que devem integrar o acesso a 
imagens, gráficos e dados de vídeo juntamente com o texto e fala (para não 
mencionar outros tipos de dados). Estes dados aliados à inteligência artificial 
apontam para a possibilidade de que “ (...) os computadores possam não só 
ajudar-nos a compreender a estrutura das ideias, os processos intelectuais 
naturais, mas possam também mudar estes mesmos processos e a forma como 
pensamos.”76  
Talvez a integração de todos estes dados diferentes venham a mudar a 
forma como pensamos e como criamos novas relações de sentido fazendo uma 
nova dramaturgia de todos os elementos multidisciplinares presentes.  
                                                  
75 Srihari, R., Burhans, D. (1994). Visual Semantics: Extracting Visual Information from text 
accompanying Pictures. Proceedings of AAAI94: 793-798. 
http://citeseer.ist.psu.edu/srihari94visual.html. 
76 Paul, C. (2003) Digital Art. Thames and Hudson. London. p.145 (tradução do autor) 
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Capítulo 4  
A dramaturgia multimodal – A criação no processo de 
anotação como acto de cumplicidade entre a dramaturgia e a 
anotação de “corpora multimodais” 
 
4.1 A dramaturgia 
 
 
“A dramaturgia é uma espécie de enclave ambíguo entre a encenação e o 
texto. Raras vezes é alvo de um estudo autónomo independente da encenação, da 
interpretação ou da escrita dramática. No âmbito académico, a dramaturgia tende 
a ser anexada à abordagem filológica do texto dramático ou à passagem do texto 
escrito para o universo da cena. Nas artes performativas contemporâneas, ela vem 
desafiando as suas fronteiras de actuação e participação na construção do 
espectáculo.”77 
 
Na actualidade, o termo dramaturgia tem múltiplos usos e interpretações. 
Ele continua a acentuar no presente a sua territorialidade imprecisa, e esta 
inspirou-me no levantamento desta teoria que sugere que o trabalho de anotação 
de espectáculos de dança contemporânea pode ser um acto pós-dramatúrgico, e 
que o anotador pode ser um dramaturgista de pós-produção. Para estabelecer 
qualquer nova teoria é importante conhecer os seus prévios enquadramentos e 
problemáticas terminológicas. Para este efeito foi de profunda importância a análise 
da obra O discurso da cumplicidade da investigadora Ana Pais, que faz estudo da 
dramaturgia desde o seu carácter etimológico e epistemológico, até às suas 
primeiras implementações e o percurso do conceito dramaturgia na arte e suas 
específicas aplicações. Com este trabalho ela propôs uma teoria da cumplicidade 
entre a figura do dramaturgista e os outros intervenientes com funções mais 
estabelecidas na arte contemporânea como o coreógrafo ou encenador. Com isto, 
ela pretende esclarecer as suas possibilidades e não criar uma espécie de 
autoridade entre uma ou outra função, mas sim uma cumplicidade. Ora eu 
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pretendo, através desta dissertação, propor que o anotador de espectáculos de 
dança contemporânea com recurso a media digitais possa ser um cúmplice em pós-
produção dos criadores (coreógrafo ou encenador) que tem, na génese do seu 
trabalho, funções semelhantes à de um dramaturgista mas que neste caso existe 
numa fase posterior á factual criação e apresentação de um evento de arte 
performativa. Apresenta-se assim como anotador e analista crítico, como um 
estruturador de sentidos, como um tradutor de imagens e de texto visível e 
invisivelmente presente num espectáculo, para uma anotação lexical em 
anotadores de vídeo, que pode passar a ser um novo objecto artístico que chega ao 
espectador, numa fase posterior ao espectáculo. Cria-se assim, o “espectáculo 
anotado”. Desta forma, entendo a dramaturgia, tal como a autora Ana Pais, “ (...) 
como modo de criar relações de cumplicidade – implícitas, invisíveis e ilícitas – 
numa acção comum, passível de contribuir para o entendimento da sua 
participação fundamental em qualquer espectáculo.”78 
 
 
4.2 Tarefas e funções do Dramaturgista contemporâneo 
e as semelhanças com as funções do anotador de corpora 
multimodais 
 
 
O conhecimento “colonizador” é aquele que examina e nomeia o objecto 
colocando-o numa posição de sujeição, de submissão perante o olhar do 
investigador; por isso ele caracteriza-se por traçar mapas, subjugando a praxis 
pelos instrumentos da teoria.79  
 
Tal como a autora Ana Pais proponho um desvio da intenção de controlo, 
típica de um investigador que empreende o olhar para circunscrever, apelidar e 
arquivar, porque neste modo de olhar reside a indizível vontade de subjugar o 
outro a uma única visão do mundo, sujeitando-o justamente a uma subjectividade 
unilateral suportada pelos instrumentos e o poder de que dispõe. Na prática do 
dramaturgista contemporâneo e do anotador de dança de vídeo digitais existe uma 
ligação interrelacional e paradoxal entre o investigador e o próprio objecto de 
estudo. Na prática científica e artística da anotação está presente uma 
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responsabilidade subjacente, a de tornar conscientes as implicação estéticas e 
culturais dos processos e enunciados a anotar e por enquadrar e articular as suas 
simetrias ou rupturas numa leitura contextualizada. Este conjunto de relações de 
sentido entre os materiais cénicos estruturados, decorrentes do olhar artístico, faz-
se através do saber da arte do dramaturgista.   
Ana Pais faz o levantamento de algumas funções do Dramaturgista 
contemporâneo (ainda que o conceito de dramaturgia seja um conceito em 
presente evolução dependente da amplitude das exigências feitas ao 
dramaturgista), portanto nenhuma definição sobre a função pode ser estática ou 
absoluta. No entanto, servem aqui como um ponto de partida para uma reflexão 
sobre as próprias funções do dramaturgista e de como elas podem dizer respeito, 
tal como proponho nesta tese, às funções de um dramaturgista anotador. Desta 
forma vou aqui citar apenas as funções específicas que julgo dizerem respeito e 
serem de alguma forma passíveis de serem interpretadas como funções do 
anotador de arte performativa em software de anotação de vídeo. 
 
As funções são as seguintes:  
 
- “Desenvolver uma análise ou descrição crítica do texto 
dramático (no caso de se tratar de uma tarefa vinculada ao texto), da 
temática ou da abordagem a que se propõe o espectáculo.”80  
O anotador executa esta função ao analisar o vídeo do espectáculo de 
dança contemporânea e faz uma descrição crítica do que vê nas suas anotações 
e extrai texto do texto dramático do espectáculo que é composto pelos 
movimentos dos bailarinos, texto, representações visuais e sonoras dadas pelos 
elementos da composição cénica como o são o cenário, os figurinos, os 
adereços, a iluminação, o som. Extrai também texto das representações de 
fundo do próprio e espectáculo e direcção de performers como é o caso das 
metáforas e conceitos chave explorados em determinada situação tal como 
outras de carácter ainda mais subjectivos dependentes da sensibilidade do 
próprio anotador como o são a análise das emoções representadas com mais 
predominância em determinada selecção de tempo de media do espectáculo. 
Anota também este novo meio presente na captação do espectáculo que são as 
opções de gravação e edição do mesmo, podendo realçar as opções de edição 
que pode variados ângulos para captura do espectáculo e este coloca-nos em 
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mais do que uma posição como espectador e torna-se assim fundamental ter a 
noção da dramaturgia como olhar exterior.  
“Tal como se tornou hábito postular que, no cinema, a câmara e o olhar 
do realizador que perspectiva o filme, sobre o qual se estabelece todo um 
trabalho dramatúrgico – os ângulos dos planos, a montagem, etc. –, assim 
também o acto performativo se enuncia como fruto de operações de selecção 
regidas por um ponto de vista – do encenador ou coreógrafo – e estruturadas 
pela dramaturgia.”81  
 
- “Pesquisar o contexto histórico e cultural do texto, do autor e 
do tema.”82 
Sem uma noção do contexto histórico e cultural do texto, do autor e do 
tema que levaram à criação de determinados conjuntos de representações 
sejam por movimento ou visuais torna-se difícil para o anotador analisar e 
anotar com uma exactidão mais aproximada trilhas ou tiers de carácter 
interpretativo mais subjectivo, como as – Conceptual metaphors, Key themes, 
Emotions. 
 
- “Fundamentar as opções da encenação (ou coreografia), 
constituindo as relações de sentido entre os materiais cénicos.”83 
O cuidado com que o anotador faz a relação de anotações que 
correspondem ao mesmo tempo de media, estabelece-se a partir da noção de 
que as anotações que existem em várias trilhas tiers num determinado tempo, 
podem estabelecer novas relações de sentido entre os materiais cénicos porque 
torna visível em texto muitas trilhas mais invisíveis a olho nu, do próprio 
espectáculo quando apenas representado em vídeo. 
 
- “ (…) Conceber um guião do espectáculo”84 
O anotador ao anotar a lexicalização da sua análise crítica de uma parte 
do vídeo, estabelece uma ligação intrínseca, colateral e inter-relacional entre o 
texto e o vídeo de dança contemporânea e os corpus multimodais anotados e 
correlacionados funcionam como substitutos um do outro.  
 
                                                  
81 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.35 
82 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.27 
83 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.27 
84 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.27 
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- “Editar e escrever textos para programa”85 
Os textos para programa de apresentação da anotação de um 
espectáculo são realizados em articulação com os textos previamente 
concebidos pelos criadores do espectáculo. Podem, em todo o caso, ser 
acrescidos de uma reflexão e de uma proposta de enquadramento do olhar 
crítico sobre o material artístico e de estudo. 
 
- “Tomar notas para o encenador (ou coreógrafo)”86 
Ora aqui está uma função que é essencial na aproximação da função do 
dramaturgista e do anotador. Até pela relação etimológica da palavra notas e a 
de anotador. Aquele que toma nota que regista e que analisa. Que dá forma 
textual ou gráfica directamente relacionada com o processo da criação ou no 
caso do anotador na interpretação dos signos presentes no vídeo a serem 
transcritos. 
 
- “Colaborar com o encenador (ou coreógrafo), confrontando-o 
com o seu ponto de vista; 
- Contribuir para a estruturação de sentidos do espectáculo, 
opinando, questionando, refazendo, problematizando as escolhas que 
envolvem todo o discurso da cena; 
- Atender à coerência das relações internas dos materiais 
cénicos utilizados em função dos objectivos e implicações da concepção 
geral do espectáculo; 
- Ter presente a ideia da totalidade do espectáculo e dos efeitos 
que as opções da encenação pressupõem. (...)”87  
Estabelecer uma estrutura de sentidos que forme um enquadramento 
sobre o qual possa ser entendido e anotado um espectáculo de dança 
contemporânea, não é em muitos casos uma tarefa fácil devido á especificidade 
dos diferentes processos de criação contemporânea, que possuem diversas 
estruturas de sentidos. Ainda assim, o anotador precisa de arriscar uma 
estrutura de sentido para criar um enquadramento a partir do qual possa anotar 
a análise critica do vídeo do espectáculo. Após a conclusão deste processo por 
parte do anotador, o artista tem que se interrogar se essa estrutura de 
anotação faz sentido para si na forma como esta apresenta o seu espectáculo 
                                                  
85 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.27. 
86 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.27. 
87 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.27,28. 
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posteriormente. Outras situações que podem gerar discórdia no ponto de vista, 
são as de carácter mais subjectivo como as emoções e metáforas presentes no 
movimento que levantam questões ao encenador (ou coreógrafo) sendo 
portanto necessário confirmar se o mesmo está de acordo ou se sugere outra 
abordagem. 
 
- “Colocar de modo sistemático as perguntas (porquê? Quando? 
Como? Onde?);”88 
É importante ter bem presentes estas questões no decorrer da anotação 
de forma a ficarem claras as interacções de sentido entre diferentes anotações 
e diferentes trilhas  tiers. 
 
- Manter-se alerta numa atitude de observador participante que 
recorda as motivações do espectáculo, tendo em vista a sua concepção 
global, comentando o desenrolar do processo;89 
Ao anotar comenta-se o desenrolar do processo em ensaios ou do 
próprio espectáculo. A atitude alerta de um olhar exterior treinado com uma 
dramaturgia de leitura e uma dramaturgia do olhar integrada com as 
motivações do espectáculo original, geram uma melhor participação doa 
notador ara a criação de um léxico crítico anotado mais consistente. 
 
- Observar o processo e gerir o momento e a forma adequados 
para expressar as suas opiniões;90 
Durante o processo de análise, o anotador faz sozinho o levantamento 
das secções a anotar e que opção tomar sobre os atributos e valores a anotar. 
É necessária alguma sensibilidade, para dar tempo ás anotações para se 
instalem e ganhem identidade própria. Tentando assim reproduzir um olhar 
exterior mais idóneo. Certificando-se assim com o passar do tempo, que a sua 
análise crítica está mais sólida e pronta para se apresentar ao criador da peça, 
outro anotador ou público.  
 
- “Trazer materiais (imagens, registos áudio e vídeo, artigos de 
jornal, entrevistas, filmes, livros, frases) e fazer propostas de idas a lugares, 
                                                  
88 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.27 
89 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.27 
90 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.28 
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exposições ou espectáculos, passíveis de estimular a criatividade do 
encenador (ou coreografo), bem como de toda a equipa.”91 
Esta função numa fase de pós produção como é o caso do anotador 
passa por percepcionar que imagens, registos de áudio e de vídeo, artigos, 
filmes e outros materiais podem ser hyperlinkados com as anotações; se elas 
estiverem num sistema de arquivo que permita o link entre diferentes objectos.  
 
- “Conceber e gerir uma identidade da instituição para o mundo 
exterior; servir de consultor das políticas artísticas do teatro.”92 
Ora aqui o anotador dramaturgista vai ter que gerir a identidade do 
espectáculo anotado para o mundo exterior. Servir de consultor no sentido em 
que reflecte e age sobre a forma como o espectáculo anotado e as suas 
hiperligações são apresentadas e dentro de que contexto, de que arquivo, em 
que formato, com que possibilidade de interacção e de que forma o utilizador as 
pode descobrir e apreender. 
 
 
4.3 O anotador como um dramaturgista de pós-produção. 
(Dramaturgia Multimodal). 
 
“O sentido é invisível, mas o invisível não é contraditório do visível: o visível 
possui ele próprio uma membrana de invisível.”93 
 
“Entende-se, frequentemente, o dramaturgista como o tradutor da cena, 
das visões do encenador (ou coreógrafo) ou da intenção do texto, donde a 
dramaturgia seria uma arte da tradução, responsável pela passagem de elementos 
de um universo de significados para outro.”94 Logo entende-se aqui o “anotador 
dramaturgista” como aquele que empreende toda a sua atenção na tradução dos 
acontecimentos de incorporação e excorporação presentes no vídeo do espectáculo 
de dança, seja pelos intérpretes quer pelas opções plásticas, sonoras e sensoriais. 
Sendo assim, o que o anotador faz é isso mesmo, traduz o “invisível” no 
movimento e nas opções e gestos de encenação para um visível texto que comenta 
e traduz o que vê. 
                                                  
91 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.28 
92 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.25 
93 Merleau-Ponty (2000). O Visível e o Invisível. Editora Perspectiva, São Paulo. P. 200. 
94 Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.61 
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Desta forma, “a figura do dramaturgista, enquanto colaborador activo em 
diversos processos criativos, é um dos aspectos mais marcantes, mas também 
mais intrigantes, das novas práticas que envolvem a cena contemporânea – teatro, 
dança, e artes performativas. Particularmente visível nos últimos anos, a sua 
presença surge como resultado claro da viva interdisciplinaridade que caracteriza o 
momento actual de produção artística e cultural.”95 Tornando-se ainda mais 
intrigante neste caso da multidisciplinaridade presente neste objecto de estudo 
para tese que empreende tanto linguagens múltiplas como meios diversos. É 
necessário fazer aqui sim uma intrigante “dramaturgia multimodal”.  
Dramaturgia multimodal é o conceito/termo que criei e que proponho com 
esta dissertação visto ser, desta forma, um conceito mais adequado e que na sua 
definição é uma dramaturgia que se faz tanto sobre imagens, textos e vídeos e que 
se faz a partir de diferentes representações, desde o espectáculo ao vivo de arte 
performativa à arte digital de anotação em anotadores de vídeo, que pode ser 
representada como espectáculo-anotado em arquivos digitais online. Assim é uma 
dramaturgia que se faz sobre corpora multimodal de diferentes inputs e outputs. 
Mas a interdisciplinaridade traz consigo problemas de complexificação a que 
Lepecki se refere afirmando que, “a interdisciplinaridade acarreta, inevitavelmente, 
uma complexificação acrescida e uma simultaneidade polivocalizante das 
linguagens estéticas, cujo resultado é a hibridização cada vez mais marcada da arte 
contemporânea. A nível das artes performáticas, ou das artes da cena, tal 
complexificação e hibridização de linguagens tem como consequência uma 
remodelação, por vezes brutal, de métodos de ensaio, de montagem e de edição 
narrativa. (…) Repensa-se assim o próprio entendimento de linguagem, de corpo, 
de espectáculo, de todo um circuito de significações, de toda uma trama formal. Ou 
seja: repensa-se toda uma economia do olhar e da autoria (…) É dentro desse 
circuito complexificante – de linguagens, de autorias, de economias – que surge a 
necessidade de integrar a colaboração de uma figura cuja função fosse 
essencialmente dialogante; alguém cujo trabalho fosse um constante, rigoroso, 
informado e imaginativo entremear de todos os elementos da obra: o 
dramaturgista.”96 Assim, “A presença do dramaturgista torna-se no actual 
momento de hibridização e complexificação da produção artística que vivemos, 
quase ubíqua. Hoje em dia, a sua figura parece surgir numa peça teatral, numa 
obra coreográfica, numa acção performática, ou mesmo numa vídeo-instalação ou 
                                                  
95 Lepecki, A. (prefácio) in Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.9 
96 Lepecki, A. In (prefácio) Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. P.9,10. 
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numa Cyber-performance.97 E no presente a presença do dramaturgista surge 
também na anotação multimodal de espectáculos de dança, proposta nesta tese.   
  
 
4.4 Um processo de anotação em medias digitais, aberto 
e colaborativo, para uma mais fluída concepção de autoria. 
 
 
“Ao situar e ao pensar a palavra “dramaturgia” fora do seu seio familiar (o 
teatro dramático) e ao problematizá-la quer a nível histórico quer a nível da cena 
contemporânea, Ana Pais privilegia uma abordagem das “invisibilidades” que 
determinam a fabricação de um novo entendimento de espectáculo, de uma mais 
fluída concepção de autoria, de uma localização da cena, de uma des-narrativação 
da construção narrativa, de uma desmobilização do movimento e, principalmente, 
de um novo modo de participação intelectual para o público e para a crítica.”98  
 
O olhar do anotador tem sempre alguma subjectividade associada, até 
porque o acontecimento precisa do observador para acontecer. Esta subjectividade 
presente no olhar que cada um traz consigo uma qualidade intrínseca da sua 
particular sabedoria e sensibilidade. Se existisse uma plataforma mais democrática 
disponibilizada através da internet, que é na sua génese um dos meios mais 
democráticos de partilha de informação e que permite a amadores e profissionais 
de um determinado tema partilharem textos de sua autoria e interagirem de forma 
fluída e colaborativa, talvez se incentivasse um maior desenvolvimento de 
conhecimento sobre um determinado objecto artístico em estudo e análise.  
Ao se arquivarem as anotações de vídeo de um determinado espectáculo de 
dança contemporânea, como se pretende com o futuro arquivo digital online do 
projecto TKB, passa a existir uma zona fértil para uma anotação aberta e 
colaborativa de outros colaboradores e interessados, podendo-se assim incentivar o 
desenvolvimento do conhecimento de áreas como a Dança, o Teatro e 
Performance, a Linguística cognitiva, Dramaturgia, Corpora multimodais e novas 
ferramentas digitais multimédia.  
Esta interacção “democrática” na anotação de sentido sobre a obra, por 
parte de muitos utilizadores que não os criadores originais da obra, vai levantar 
questões de autoria e de autoridade sobre o conhecimento quando anotado e 
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associado a conteúdos que dizem respeito a uma determinada obra. No entanto, 
essa discussão pode ser interessante e frutífera nos resultados de material de 
conhecimento desenvolvido por novos autores. Quando o dramaturgista está no 
processo de construção de um espectáculo, este lida com os materiais-conteudos 
que lhe são de alguma forma apresentados pelos criadores e “actores” da criação, 
aqueles que geram acção e criam acontecimentos e objectos quer sejam textuais, 
visuais, sonoros, movimento, plásticos ou sensoriais. Aqui, o dramaturgista ao 
apreender estes objectos de forma dispersa faz a sua dramaturgia de sentido e de 
olhar e reorganiza os objectos e a forma como estes interagem entre si criando 
assim novos sentidos e narrativas. Ora de alguma forma o cibernauta quando 
apreende os conteúdos disponíveis na internet e os reorganiza de acordo com o 
devir do seu sentir, cria assim uma nova relação de sentido entre os conteúdos e 
está a construir assim a sua experiência como um dramaturgista compositor de 
conteúdos. Neste caso o cibernauta anotador é o dramaturgista e o autor criador 
da sua própria experiência e da obra que resulta dessa construção de sentido.  
Em pesquisa descobri que existe um projecto que procurou de alguma 
forma criar um espaço dedicado a este objectivo transversal de partilha da 
informação valiosa contida nas anotações sobre conteúdos disponíveis na internet. 
É o “The Open Annotation Collaboration (OAC)”99 Este projecto de anotação aberta 
e colaborativa dos autores Bernhard Haslhofer, Rainer Simon, Robert Sanderson e 
Herbert van de Sompel, pretende disponibilizar um ambiente de anotação 
interoperável baseado na web e um modelo de “Linked data based model”, que 
facilite anotações trasnversais permitindo múltiplos servidores, clientes e serviços 
que possam criar, descobrir e usar a informação valiosa contida nas anotações. No 
presente os usuários já são capazes de anotar recursos multimédia como imagens, 
áudio e vídeo. No entanto, até ao momento, essa informação é quase sempre 
mantida trancada e inacessível para a Web de Dados. Logo, o projecto OAC 
acredita que um importante passo a tomar é a integração de anotações multimédia 
num modelo de “Linked data based”. Isto deve permitir aos utilizadores facilmente 
publicar e consumir, assim, as anotações de câmbio sobre os recursos via 
standards de Web comuns. Portanto, numa concepção genérica e centrada na Web, 
o projecto OAC considera a anotação como a associação criada entre o 
corpo/unidade de um recurso e outro recurso alvo, onde o recurso-corpo deva ser 
de alguma forma sobre o recurso-alvo.  
                                                                                                                                                 
98 Lepecki, A. In (prefácio) Pais, A. (2004). O Discurso da Cumplicidade. Lisboa. p.12. 
99 Haslhofer, B., Simon, R., Sanderson, R., Van de Sompel, H. (25 Junho de 2011) The Open 
Annotation Collaboration (OAC) Model 
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De alguma forma os criadores desse projecto na sua pesquisa e 
desenvolvimento demonstram que existe oportunidade, material, interesse e 
conhecimento para desenvolver o uso das anotações na Net. O facto de alguns 
pesquisadores, cientistas, engenheiros e artistas estarem a trabalhar sobre o 
formato de anotação baseado na Web e em plataformas digitais, vai acabar por 
“trazer à superfície”, a necessidade de estruturar o conhecimento presente na 
correlação de sentido entre diferentes conteúdos com a anotação. Essa pesquisa 
que pretende acoplar o conhecimento de utilizadores de Web ao conhecimento 
“património” de determinada entidade já está a ser investigado e experimentado 
em portais da Web que alojam colecções multi-línguas de milhões de items 
digitalizados, como é o caso da Europeana100 que no presente investiga como 
integrar como integrar o conhecimento de utilizadores com processos digitais 
existentes de curadoria. 
Assim é de tamanha importância que para o futuro quando pensamos em 
bases de conhecimento alojadas na Net, pensemos na possibilidade múltiplos 
utilizadores anotarem o seu conhecimento sobre determinado objecto. 
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Capítulo 5 
 
Conclusão e perspectivas futuras 
 
 
 
Ao longo desta dissertação pude compreender que não existe até ao 
presente um enquadramento teórico e científico que englobe todas as diferentes 
áreas que aqui se interrelacionam. O próprio projecto de investigação que albergou 
o meu trabalho é por si só transdisciplinar. Assim fez-me sentido criar um novo 
conceito – o de “dramaturgia multimodal”. 
 
A dramaturgia multimodal é um conceito que resultou de um processo de 
reflexão ao longo das diversas leituras, como sendo um conceito novo e abrangente 
que integra diferentes áreas. Trata-se de uma dramaturgia que se faz sobre 
imagens, textos ou vídeos e que pode existir a partir de diferentes representações, 
desde o espectáculo ao vivo de arte performativa até à arte digital, como pode ser 
o caso da anotação verbal de vídeos, a qual pode ser representada como 
“espectáculo-anotado” em arquivos digitais online. Assim, mais resumidamente, é 
uma dramaturgia que se faz de corpora multimodais de diferentes inputs (vídeos, 
fotos, som, esquemas, movimentos) e outputs (e.g. nas suas aplicações em 
espectáculos ao vivo ou representações digitais). 
 
A extracção de significado a partir do movimento é um assunto complexo e 
ao qual gostaria de dar mais continuidade no futuro, por acreditar que muito ficou 
por desenvolver sobre o tema de forma mais extensa. Acredito que o estudo da 
compreensão dos valores subjectivos da emoção e da metáfora, presentes em 
corpora multimodais, pode contribuir em muito para o desenvolvimento, no futuro, 
de áreas como a human-computer interaction e a inteligência artificial. De todo o 
modo, para além da tecnologia, a compreensão dos processos cognitivos que nos 
fazem percepcionar uma coisa em vez de outra são um grande território ainda por 
desenvolver e que deveria ser mais explorado, até porque podem levar a um 
desenvolvimento mais humanizado e mais integrado cognitivamente, entre o o 
objecto/acontecimento e o fruidor. 
 
A anotação é uma forma rica de partilha de conhecimento sobre um 
determinado tema específico e, ao partilharmos com outros a anotação sobre algo, 
estamos inclusivé a partilhar, ainda que em alguns casos sem total consciência, 
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parte do nosso íntimo processo lógico, racional, emotivo e cognitivo sobre um 
determinado tema. Até se poderia afirmar “diz-me o que escolheste anotar, como 
anotas, e o que anotas e eu dir-te-ei quem és”. 
 
Nós somos em grande parte as nossas percepções e as nossas escolhas. 
Logo, somos dramaturgistas criadores da nossa própria realidade, que é e será 
cada vez mais uma realidade multimodal. 
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Tabela das emoções conforme descritas por Parrot (2001)101 
 
Primary 
emotion 
Secondary 
emotion 
Tertiary emotions 
Affection 
Adoration, affection, love, fondness, 
liking, attraction, caring, 
tenderness, compassion, 
sentimentality 
Lust 
Arousal, desire, lust, passion, 
infatuation 
Love 
Longing Longing 
Cheerfulness 
Amusement, bliss, cheerfulness, 
gaiety, glee, jolliness, joviality, joy, 
delight, enjoyment, gladness, 
happiness, jubilation, elation, 
satisfaction, ecstasy, euphoria 
Zest 
Enthusiasm, zeal, zest, excitement, 
thrill, exhilaration 
Contentment Contentment, pleasure 
Pride Pride, triumph 
Optimism Eagerness, hope, optimism 
Enthrallment Enthrallment, rapture 
Joy 
Relief Relief 
Surprise Surprise Amazement, surprise, astonishment 
Irritation 
Aggravation, irritation, agitation, 
annoyance, grouchiness, 
grumpiness 
Exasperation Exasperation, frustration 
Rage 
Anger, rage, outrage, fury, wrath, 
hostility, ferocity, bitterness, hate, 
loathing, scorn, spite, vengefulness, 
dislike, resentment 
Anger 
Disgust Disgust, revulsion, contempt 
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Envy Envy, jealousy  
Torment Torment 
Suffering Agony, suffering, hurt, anguish 
Sadness 
Depression, despair, hopelessness, 
gloom, glumness, sadness, 
unhappiness, grief, sorrow, woe, 
misery, melancholy 
Disappointment Dismay, disappointment, displeasure 
Shame Guilt, shame, regret, remorse 
Neglect 
Alienation, isolation, neglect, 
loneliness, rejection, homesickness, 
defeat, dejection, insecurity, 
embarrassment, humiliation, insult 
Sadness 
Sympathy Pity, sympathy 
102 
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Exemplo de anotação por David dos Santos em ELAN das tiers para o espectáculo Set 
Up de Rui Horta 
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Exemplo de anotação por David dos Santos em ELAN das  tiers para o espectáculo 
Set Up de Rui Horta 
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Exemplo de anotação por David dos Santos em ELAN das  tiers para o espectáculo 
Lágrimas de Saladino de Rui Horta 
 
 
 
90 
Exemplo de anotação por David dos Santos em ELAN das  tiers para o espectáculo 
Lágrimas de Saladino de Rui Horta 
 
